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VORWORT 



DIESES Werk soll die Kräfte darstellen die Shakespeares Ein# 
dringen und Bild im deutschen Schrifttum bis zur Romantik 
bedingt haben und die durch sein Eindringen geweckt und 
fruchtbar geworden sind. Die Geschichte seiner Aufnahme, sofern man 
darunter die Ordnung der Zeugnisse (Urteile, Obersetzungen, Bear# 
beitungen, Entlehnungen, Nachahmungen) versteht, ist dazu nur Vor« 
arbeit Die Einfl&sse Shakespeares auf die Manner die das Wesen des 
deutschen Geistes bestimmen und vertreten sind mehrfach untersucht, 
iLgewisse Gedanken, Motive oder Griffe Shakespeares in ihrem Werk 
nachgewiesen worden. Man hat dann meist diese Einzelheiten als end# 
gültige Tatsachenhingenommen, ohnezu fragen welche besondre Kräfte 
inihnen wirksam, durch sie ausgedrückt seien. Solche sinnbildlicheDeut« 
ung wird hier gewagt Alle einzelnen 2^ugnisse und Inhalte, auch die 
Personen, sind die Trager und Ergebnisse von Lebensbewegungen, alle 
Stoff^ Ideeni* und Menschengeschichte ist Niederschlag der Kraftege^ 
schichte, nicht mehr Endzweck, sondern Mittel für den Forscher. Das 
heißt nicht daß die Personen in der Geschichte nebensächlich sind, viel# 
mehr daß sie alles sind: nämlich daß nur im individuellen Symbol das 
Allgemeine überhaupt sich offenbart, daß wir nur am farbigen Alv 
glänz das Leben haben. 

Die Geschichte Shakespeares in Deutschland ist vor allem das fa& 
lichste und wichtigste Sinnbild für jenen Vorgang durch welchen die 
schöpferische Wirklichkeit dem Rationalismus erst ausgeliefert, dann 
abgerungen und derdeutschenDichtungwiederftuchtbargemachtwur» 
de. Shakespeare ist wiekein anderer dasmenschgewordene Schöpfertum 
des Lebens selbst An seinem Beispiel jenen Vorgang alseineinheit^ 
liches Werden (nicht als eine Aufreihung vonFolgen) darzustellen ist 
unsere nach AbsichtundMethode neue Aufgabe:eineGeschichteleben# 
diger Wirkungen und Gegenwirkungen statt einerChronikliterarischer 
Fakten oder einer Psychologie von Autoren. Freilich, umfassende Kennte 
ois der Fakten und Autoren ist umso mehr vorausgesetzt, je weniger man 
sie isoliert nimmt Nur wer alles prüft hat das Recht zur AuswaJil, und 
tuf der Auswahl beruht erst die Darstellung. Darstellung, nicht bloß £r# 
kenntnis liegt uns ob, weniger die Zufuhr von neuem Stoff als die Ge# 
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staltungundgeistigeDurchdringungdesalten. Auf dassymboIischEnt^ 
scheidende kommt es überall an, auf die Ergreifung alles Wesentlichen. 
Wo durch zehn Zeugnisse dieselbe Richtung bewiesen wird, geht nur 
dasjenige uns an das sie am deutlichsten ausdrückt Nichtalles Obedi^ 
ferte hat für den Erforscher der Kräfte und Tendenzen den gleichen 
Symbolwert, und jedes Zeugnis bedeutet verschiedenerlei, da doch jede 
Kraft und Tendenz ein vielfaches ist: trägt doch jeder Flufi auch totes 
Treibholz mit, und keiner verleugnet die Wasser seiner Quelle. Was 
wirklich Tendenz gewesen, d. h. lebendige Bewegung, geht ein in den 
Lauf des Stromes, vermischt mit andern Wellen, sie weiterdrängend und 
weitergedrängt von ihnen: nur wo der Flufi eine neue Richtung ein^ 
schlägt oder wo ein neuer Zustrom (Ein^flufil) seinen Gehalt, seine 
Farbe verändert — nur da sind die für seine Geschichte entscheidenden 
Punkte. Auch was die beherrschenden und verwandelnden Geister ihr 
Lebtag über Shakespeare gedacht haben, gehört in ihre Biographie, 
nicht hierher: nur wo ihre Aufierungen Geschichte machen oder übe^ 
privat Geschichte ausdrücken und sind, haben wir sie zu deuten. 

Geschichte hates zu tunmit dem Lebendigen. Danach was jeder für das 
Lebendige hält bestimmt sich seine besondere Geschichtsauffassung 
und seine Methode. Darin was einer mit Vorsatz ausläßt und aufnimmt 
liegt bereits ein Urteil über das was er für lebendig hält Deshalb ist 
auch Methode nicht erlernbar und übertragbar, sofern es sich darum 
handelt darzustellen, nicht bloß zu sammeln. Methode ist Erlebnisart, 
und keine Geschichte hat Wert die nicht erlebt ist: in diesem Sinn 
handelt auch mein Buch nicht von v«:gangenen Dingen, sondern von 
gegenwärtigen: von solchen die unser eigenes Leben noch unmittelbai 
angehen. Es gilt (durch Darstellung, nicht durch Zensuren) zu scheiden 
zwischen Totem und Lebendigem, ja zwischen Tötendem und Bele^ 
bendem der ganzen Oberlieferung. Das ist Pflicht und Recht der Ge^ 
schichte, die ebenso sehr Wille zum Bild wie "^ssen des Sto£Fs sein 
soll. Dies Richter^ und Sichteramt auszuüben mit eignem Blick auf 
den Rohsto£F ohne vorgegebene methodische Einstelltmg, aus der alle 
Vorurteile stammen, ist die einzige Objektivität, d.h. Gerechtigkeit, die 
der begrenzte Mensch sich zutrauen darf. Denn das eigene Lebensge« 
fühl istschoninbegri£Fen im Lernen und '^^(Issen eines jeden Lebendigen 
der mit seinem Gegenstand als etwas Lebendigem sich befaßt 
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JL LS um die Wende des 16. und 17. Jahrhunderts Shakespeares Stoffe 

l\ durch die englischen Komödianten nach Deutschbnd ge. 

^ ^ bracht wurden» trafen sie in eine rege Welt des Zerfalls. Die 

drei Hauptmachte welche das Zeitalter beherrschten und neben^gegen^ 

oder ineinander wirkend» in mannigfachen Mischungen und Kreu^ 

ningen, unter Benützung überlieferten Kulturgutes» eigene Formen ev^ 

xeugt hatten: die Reformation» das Bürgertum und der Humanismus, 

hatten ihre bauende Kraft verloren» füllten die Gef ässe nicht mehr, 

konnten den neuen Stoff nicht mehr bewältigen und wirkten nur noch 

mechanisch fort Das Pathos der Reformation hatte zu einer litteratur 

mit eigenen selbstgenugsamen Gebilden geführt: ein Atem» eine Be« 

geisterung durchdrang sie» und ihre Mittel» Zwecke» Wirkungen waren 

m völligem Einklang. Ihre Dramatik war gewachsen» nicht gemacht» 

und stellte in ihren besten Werken» etwa im Verlorenen Sohn des 

Burchard Waldis» im Homulus» das Leben aus dem sie entsprangen 

wirklich dar: die Freude am wiederentdeckten und gereinigten Wort 

Gottes» das unmittelbare Verhältnis des Menschen zum Heiland» die 

neue Orientierung gegenüber der Welt» die Wucht einer vertieften 

Veiantwortimg. Der stärkste Beweis ftir die Kraft des Impulses der 

solche Stücke hervortrieb» und der nicht so sehr einer überragenden 

Begabung als der gewaltig bewegten Zeitgesinnung angehört» ist etwa 

das Homulus^spiel dadurch» dass es kraft der Leidenschaft womit der 

Stoff ergriffen wird von der Allegorie fast zum Symbol kommt: vom 

begrifflichen Träger und Vertreter der Menschlichkeiten zu einem 

Menschen mit Schicksal» mit Wesen. [Da wix mit diesen beiden Be^ 

griffen öfter zu rechnen haben» stehe hier kurz was wir mit beiden 

meinen. Sjrmbol drückt aus» verkörpert» ist Leib. Allegorie bedeutet» | v '^ ^ >. . - 

stellt vor» ist Zeichen. Symbol ist Gestalt eines Wesens» fällt mit ihm 

zusammen» stellt dar was es ist Allegorie weist auf etwas hin das es 

mcht ist Im Symbol ist die Empfängnis von Form und Inhalt gleiche 

seitig: ein Inhalt wird als Form konzipiert In der Allegorie wird ein 

Zeichen auf ein Gedachtes bezogen oder ein Zeichen für ein Gedachtes 

geschaffen. Hier gibt es ein Vor und ein Nach. Symbol gehört dem 

Gesamtleben an» ist — wie jede Geburt — ausser Willkür und Beredu 
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nung. Allegorie gehört dem blossen Denken an und untersteht da 
Konvention. Symbol entsteht» wo Seiendes Gestalt wird • • Allegorie, 
wo ein Gedachtes Gestalt sucht oder findet AU^orie ist eine Be^ 
Ziehung« Symbol ein Wesen.] 

Die Bibel war nicht ein Buch« sondern ein lebendig gewordener 
Mythus, ein Bereich von Geschichten, Gestalten, Gesinnungen, die 
nidit so sehr verarbeitet zu werden brauchten ab sie vielmehr selbst 
das Wesen der Epoche bearbeiteten. Susanna, Der Verlorene Sohn, 
Lazarus, Judas, Ovis Ferdita, Der Zinsgroschen, Der Samariter, Der 
Weinberg, Die Jungfrauen, Magdalena, und vollends die Stoffe des 
Alten Testaments hatten alle genug sinnfällige und symbolisch ein£icfae 
Bezüge auf das gewohnte Leben und zugleich unmittelbaren Zusam« 
menhang mit dem Wort Gottes, aus dem sich die allgemeine Begeis# 
terung speiste. Stoffe und Fadios waren innerlich vereint und musstes 
nicht zidFällig verbunden werden. 

Wenn in diesem Bereich der Dramatik die konzentrierte religiöse 
Begeisterung, das Verhältnis zu Gott, Formen füllte und Einheit schuf, 
so fand der Btirgergeist, ausgreifend und vierschrötig, schaulustig und 
beweglich, sinnlich und beschränkt, mehr auf Freiheiten aus als auf 
Freiheit, sein Genfigen an der Breite und Beweglichkeit des Lebens, 
an der lockerer, lässlicher gewordenen Gegenwart, der Masse und 
Mannigfaltigkeit der nun erreichbaren Weltdinge. Diese Freude an 
der Erde und der Stolz auf die Mittel sich ihrer zu bemächtigen — 
weniger gebunden durch innere Verantwortung oder äussere Furcht 
als befangen in einer weltlicheren Rfickricht auf Zwecke und Nutzen, 
woraus rieh die neue Moral entwickelte ^ ist das Edios des Hans 
Sachs: auch er kein Dichter im höheren Sinn, doch in seiner flachen 
Breite echt, frisch und kräftig genug dem fiberall her zusammenge^ 
rafften Stoff ein einheitliches Gepräge zu geben, sinnbildlich für die 
Schicht für die und aus der er schrieb. Sein Stimulans ist das Zu^ 
sammenraffen selbst, die Masse des Stoffes, dann die Freude am Vei^ 
wenden, am Mitteilen, am Belehren, wogegen die mittelalterliche Lust 
am Erfinden zurficktritt Das Handlichmachen, die bequeme Verweis 
tung eines möglichst grossen Haufens von Dingen und ihre billige 
Anwendung fürs eigene Leben: Nutzen und Moral, die eigentUcfa 
biirgerlichen ja merkantilen Triebfedern, haben in Sachs das erste Mal 
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in Deutschland fasslichen dichterischen Ausdruck und Methode ge* 
fimden. Verglichen mit den Fabulierem des Mittelalters, mit seinen 
Quellen» mit italienischen NoveUisten« wirict er weniger auf und durch 
Einbildungskraft, Spieltrieb, Leidenschaft ab auf Sinne, Verstand, 
Gedächtnis. Selbst das mittelhochdeutsche Lehrgedicht, der Renner, 
Thomasin, Freidank kommen eher aus religiösem Antrieb, und ihre 
Belehrung ist mehr oder minder Erbauung: bei Hans Sachs geht alle 
Belehrung aufs Fraktisch^Moralische aus. Sein Publikum war auf der 
Erde heimisch, sicher und behaglich geworden und beducfte weniger 
eines idealen Komplements zu seinem Leben ab des Schmuckes, der ESni» 
liditung und der Massregeln. Aber diese entschiedene WeltUchkeit war 
dodi ein fitisches Gefühl und durchdrang die einzelnen Lebensbezüge. 
Die dritte stilschaffende Macht war der Humanismus. (Die drei 
Machte sind naturlich nicht streng getrennte Reiche, eher drei Kräfte, 
die im selben Körper wirken und die wir nur um der Fasslichkeit willen 
sondern, ohnedemBegriffsrealismuszu verfallen, der seine Scheidungen 
für die Wirklichkeiten nimmt) War die Bibel^dichtung entsprungen .. -^ ^ \ '^ 
aus dem neuen Verhältnis zu Gott, die biirgerliche aus dem neuen 
Verhältnis der Menschen zur Erde und zueinander, so war der Huma^ 
nismus ein neues Sehen derGeschichte, das heisst der formgewordenen 
Geschichte: des klassischen Altertums. Hier waren heroische Schicl&s 
sale und deutliche Gestalten, hier Schönheit, Ordnung, Klarheit und 
eine ausgebildete Formensprache für alles Menschliche, Staatliche und 
Naturlidie. Diese Dinge sehen, ergreifen, wiedergeben zu können 
waider Stolz und das Glficksgefuhl dem die neulateinische Dichtung 
ihr Entstehen verdankt Hier handelte es sich weniger um Schaffung 
neuer Formen oder Darstellung eines neuen Gehalts als um die Bele* 
bung früheren Gehalts und Nachahmung alter Formen. Doch wie der 
Humanismus im Vergleich zu Reformation und Bürgertum weniger 
Lebenskraft brauchte und verbrauchte, um sich durchzusetzen und 
auszudrücken, da er sich einer grossartigen Tradition bedienen konnte 
(fitilich auch zu seiner eigenen Hemmung bedienen musste), da seine 
Aufgabe mehr darin bestand Krusten abzustreifen als Stoffe umzu# 
scha£Fen, so fehlt es ihm zwar an der schöpferischen Wucht mit der 
die Reformation einbrach und der largen Leichtigkeit mit der das 
Bürgertum an die Eroberung der Erde ging, andrerseits aber gab er 
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sich nicht so rasch aus und war, wenn nicht vor Erstarrung, so dock 
▼or Zersetzung bewahrt durch seine stärkere Tradition und behielt 
noch eine leidliche Höhe und Reinheitt als die Reformation bereits in 
eine wüste Polemik und Spitzfindigkeit, das Bürgertum in eine ge^ 
meine Verschrobenheit ausgeartet war. In Brülows Tragödien steckt 
zwar keine grössere Begabung, aber eine ältere und feinere Kultur ab 
in Ayrers Opus Theatricum und man muss Frischlins Julius Redivivus 
neben die Verdeutschung halten, um zu spuren wie bloss das eherne 
Gefass der Kultursprache den Zerfall noch auf halt oder verbirgt Wir 
betonen hier dass weder Reformation noch Entdeckungsreisen noch 
Renaissance noch Humanismus für uns Ursachen, Endsachen sind. 
Nicht weil Amerika entdeckt, nicht weil die Buchdruckerei erfui^ 
den wurde, nicht weil man die Alten ausgrub, entstanden jene Be^ 
wegtmgen: all diese Ereignisse sind vielmehr die Zeichen einer grossen 
Weltkrisis, nicht ihre Ursache, auch nicht ihre Folge, eher ihre Sym^ 
hole. Was damals in Deutschland sich manifestierte, und zum ersten 
Male deutsches Volk und deutsche Gesamtbewegungen schuf und 
för diese Bewegungen repräsentative Sprachleistungen, war ein neues 
Lebensgefuhl, eine gemeinsame Spannung, die Gott, Welt und Ge^ 
schichte anders sehen liess. 

Bereits in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts war diese Span^ 
nung nicht mehr stark und breit genug um alles zusammenzuhalten 
und die gesamte Sphäre deren sie sich bemächtigt hatte noch zu füllen, 
und nun beginnt der Zerfall des Volkstums in Interessengemein^ 
Schäften, des Stils in Moden und der Formen in ihr MateriaL Ein 
Volk entsteht und besteht nicht durch biologische Bande, auch nicht 
durch Institutionen und Wirtschaftsnetze, sondern durch ein (von all 
diesem urspriinglich unabhängiges) gemeinsames Pathos, eine Gesamte 
Spannung, einen zentralen Willen, der durch all seine Glieder waltet 
Sobald dieser erlischt, hört das auf was wir Kultur nennen: die Not^ 
wendigkeit und Einheit der Lebensäusserungen, ja das Volk selbst, 
sofern man darunter nicht einen Staats verband, sondern ein Kultur» 
gebild sieht 

Wir haben hier nur die Zeichen dieses Zerfalls kurz zu beschreiben 
in der geistigen Produktion Deutschlands zur Zeit als die englischen 
Komödianten eindrangen. Das für unser Thema wichtigste ist die 
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YoUige Entgeistung und Verstofflichung. Die Spannung und Kraft 
von der Mitte her, der Geist der sich die Körper baut, tritt zurück, 
der Rohstoff bleibt übrig und zerfallt, wie ein verlassenes Haus. Das 
Zudringen fremden Stoffs geht ruhig weiter, aus mechanischer Funlu 
tum und Gewohnheit: die Organe und Sinne bleiben bestehen und 
wollen genährt sein, aber sie werden nicht mehr mitgerissen, gleichsam 
bezaubert von einer geistigen Gesamtgewalt — ob diese nun unmittek 
bar verkörpert in einem gegenwartigen Schöpfer, einem Führer die 
Nasse beseele oder als ein alldurchdringendes Fluidum die Atmo^ 
Sphäre bilde. Die Masse der Empfangenden bestimmt jetzt was sie 
will, und die Produzenten — selbst nicht mehr regiert von einer inneren 
Notwendigkeit, ab deren Vertreter und Verkiindiger sie herrschen 
kouiten, nicht mehr der unausweichbaren inneren Stimme gehorchend 
- richten sich nach der Nachfrage. Die Masse ab solche verlangt aber 
niemals Stü und Gehalt, Gestalt und Geist, sondern Schau und Er* 
holung, Stoff und Belehrung (wobei unter Masse nicht notwendig die 
onteren Stande zu verstehen sind). 

Was wir meinen veranschaulicht für den hier beredeten Zeitraum 
hinlänglich ein Beispiel, um so geeigneter als es zugleich den Einwand 
widerlegt» der Mangel an Talenten führe von selbst den Zerfall her» 
bei (Der Mangel an Talenten ist höchstens ein Nebensymptom.) 
Johann Fischart ist eine der reichsten deutschen Begabungen, und 
doch ist sein Werk nur ein weithin sichtbares Denkmal jenes Zerfalls, 
^e schon sein Protestantismus und sein Freiheitspadios weniger Aus^ 
drack tiefer Frömmigkeit oder gar religiöser Glut ist denn individueller 
Fieude an der Polemik als solcher und an seiner gewandten Feder, 
wie sein Humanismus nicht mehr die Pflege einer ihm ehrw&rdigen 
Tradition ist, sondern bloss verwendbares Wissen (oft zu parodis« 
tischem Zweck), so ist seine Geschichtklitterung bei aller Beweglich^ 
keit und EinbildungsfiUle, bei aller Sprachgewandtheit und Anschaui» 
nngsbreite doch nicht was ihre französisdien Vorlagen sind: saftig 
aufgequollene Verkörperung eines unbändigen Temperaments, fett 
und strotzend und überemahrt, doch wirkliche Leiber, die allen zu^ 
geführten Sto£F noch organisch verarbeiten. Fischart übernahm diese 
Leiber nicht als solche, sondern ab einen Haufen Fleisch und Fett 
und schwellte all diese Materialien zu einem enormen und grotesken 
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Neuen auf, das doch immer nur Fleischberg blieb, niemals Gestalt 
ward. Fischart druckte in seinen Werken schon nicht mehr die reine 
Temperamentsfulle aus, wie Rabelais, sondern handhabte sein Talent, 
/ 1 ' sein Material und seine Zwecke gesondert: es ist alles schon absieht^ 
lieber, freudloser, willkfirlicher. Bezeichnet Kschart ab die grosste 
deutsche Begabung des Zeitraums die Grenxe nach oben, so wird die 
Grenze nach unten bestimmt durch das Eindringen der maccaronischen 
Poesie — ein eindrucksvolles Sinnbild jener Vermengung und Zcr$ 
spellung innerhalb des Geist^rgans selbst, der Sprache. Das Weib 
zeug selbst zersetzte sich in seine kleinsten Teile, das Wort wurde 
nicht mehr als Trager und Ausdruck eines Geistigen, sondern als iso^ 
liertes Stuck, als Klumpe Klang oder Sinn, zum Zweck der Unteriiak 
tung benutzt Dass Satze, sonst gesprochene Einheiten, als Mosaik 
von Klangfetzen behandelt wurden, war erst möglich, wenn bereits 
die Sprache, also das Innerste, von jenem Entgeistungsprozess ange^ 
griffen war. Dabei ist die Häufigkeit dieses Phänomens unwichtig: 
entscheidend ist seine Möglichkeit 

Was war natürlicher als dass in die Lücken, aus denen der belebende 
Gesamtgeist gewichen war, das Fremde einströmte, dass man in dem^ 
selben Mass ab der Stoff sich ringsherum häufte, auch die Lücken 
spürte und um so stoffhungriger wurde je weniger man verdauen 
konnte. Man hatte sein Zentrum vedoren und ging auf die Suche, 
man raffte zusanunen und wurde nicht satt Aber Lücken werden nie 
durch die schöpferische Produktion ausgefüllt: diese ist immer Ergebe 
nis eines Oberflusses, der sich in Formen nach aussen wendet, ohne 
Rücksicht auf anderweit bestehende Forderungen oder ge wusste und 
gefühlte Mangel Eine neue Kultur, einen neuen Stil zu schaffen stand 
niemals bei der besten Absicht oder beim besten "^J^llen, und wenn 
der Schrei danach noch so allgemein war. Doch bei der besten Ab^ 
sieht und Einsicht, wenn sie mit der notigen Macht gepaart war, stand 
es allerdings Lücken auszufüllen durch eine neue Richtung oder Mode, 
eine neue Regel oder Gattung, eine neue Organisation der Mittel und 
des Publikums : hier haben bedeutende Fürsten, Mäzene oder gewandte 
Geistesorganisatoren öfter eingegriffen in Zeiten, wann das schöpfe^ 
rische Gesamtfeuer ausgeglüht war und die Barbarei das errungene 
Kultuq;ut zu verschütten (höhte. So ist manchmal von oben herab eine 
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neue Ordnung und Konvention getchaflFen worden, deren sich spater 
emtretende Schopf er mit Nutzen bedienen konnten, weil sie ihnen die 
Arbeit des Rodens und Säens ersparte. Das 2Mtalter Ludwigs XIV. 
ist das berühmteste Beispiel dafür. Doch auch hier ist noch nötig dass 
der Hof, die Soditi von der die neue Konvention ausgeht als eigene 
wuchsiges Gebilde bereits die Safte einer weiten Schicht in sich ver^ 
arbeitet hat. 

Das Deutschland des beginnenden 17. Jahrhunderts hat einen sol^ 
dien Glücks£ül nicht gehabt Keiner der deutschen Fürsten stand zu 
sdnem Volk in einem anderen als zufalligen Verhältnis, keiner drückte 
mehr aus als seine individuelle Person, Willkür oder Schwäche. Sie 
waren Herren die an die Spitze gestellt waren, ohne so zur Spitze gt^ 
wachsen zu sein wie z« B. das französische Königtum seit Heinrich IV. 
Heinrich, Richelieu, Ludwig XIV. waren wirklich die Essenz alles 
dessen was die gallische Nation Ritterliches, Herrisches, Serenes, Gra^ 
vititisches aus den hundertjährigen Religionskämpfen gerettet hatte. 
Und seit Richelieu vollends konnte das Königtum sich frei ausbilden 
und an sich heranziehen was in der Nation an nährenden Kräften er» 
leichbar war. Die deutschen Fürsten standen zwar historisch zufällig 
oben, aber nicht in der Mitte, ihre Stellung und ihr Wesen drückte 
kern Volk aus, wenigstens nicht das Wesentliche ihres Volkes. Es 
gab eben auch kein Volk, sondern nur in Zersetzung begriffene Stände. 
Darum konnten die Fürsten, auch wo sie sich über die Barbarei und 
den plebejisch höfischen Frunkbarock durch reineren Willen und 
höhere Intelligenz erhoben, keine Renaissance der Produktion herauf^ 
fahren. 

Typisch sind die Bemühungen des Landgrafen Moritz von Hessen 
ond des Herzogs Heinrich Julius von Braunschweig, zwei der gelehrt 
testen, angeregtesten und aktivsten unter den damaligen deutschen 
Fürsten. Sie hatten den Trieb in humanistischer Weise etwas um sich 
her zu sehen was nach geistigem Leben aussah. Aber eben ihre Schritte 
um jene Lücken auszufüllen sind nur zugleich Zeichen und Vermehr 
rang des Zerfalls. Indem sie durch die Installierung einer stehenden 
Truppe von englischen Komödianten sich unterhalten, betätigen und 
vielleicht auch dem Drama aufhelfen wollen, machen sie doch nur 
das »Theater«, den Apparat, zum Selbstzweck. In dem Augenblick 



X I 



C c^ 



\ V 



>/ 



-.vf» 



cf^ 



w ^-^ 



/W 



Vl'> 



o^- 



VV" 



■1 



V/o 



^> 



\ < ' 



V 1 



«r* - 









-) 



.- -/^ 



8 EINLEITUNG 



\" 






1. ,' 



v.^^'-^ 



wo das Theater isoliert ward, wo es aufhörte das Mittel eines Gesamte 
geistes zu sein und sich loslöste aus dem Kreis der Ausdrucksformen 
einer Kultur» irt es blosser Apparat geworden, ohne ein eigenes Leben. 
Eine künstliche Produktion konnte Platz greifen und gezüchtet wer^ 
den. Das Selbstimdigwerden des Getriebes, des Apparats, der Funb 
tion irt die notwendige Folge der Verrto£Flichung. Errt die völlige 
Lockerung aller einheimischen Kräfte hat das selbstimdige Theaterr 
die Herrschaft des mechanischen Apparats ermöglicht Errt durch 
die Konstituierung eines selbstimdigen Theaters konnten die englischen 
Komödianten Wirkung haben. Ihr Eindringen irt ein Sachen, ihre 
\ Wirkung eine Ursache und eine Folge der Schwache. 

Es handelt sich hierbei weniger um das Eindringen fremder Motive 
und Sto£Fe als um ein neues Prinzip der dramatischen Arbeit übei^ 
haupt. MitderEinführungderenglischenKomödianten durch deutsche 
Fürrten, der Begründung des Theaters als eines isolierten Instituts, 
tritt an Stelle der Arbeit aus dem Geirt, dem Erlebnis, den Inhalten, 
den Gesinnungen die Arbeit aus dem Apparat, »dem Beruf«, den An« 

Tlässen. Die englischen Komödianten auf deutschem Boden sind etwas 
völlig anderes als das englische Theater selbst Wir haben nachzu^ 
weisen warum ihre Wirkung keine Belebung sein konnte, sondern 
nur eine weitere Zersetzung, indem wir zeigen was die Komödianten 
aus Shakespeare gemacht haben und wie wenig von ihm überhaupt 

i^ ihrer Vermittiung noch übrigbleiben konnte. 

Die bisherigen Historiker dieser Epoche des deutschen Theaters, 
immer rechnend mit Stoffen, Quellen, Entiehnungen, Beziehungen, zu 
wenig achtend auf die Gebärden, Triebe und Substanzen, haben die 
Leistungen der Komödianten und insbesondere ihr Verhältnis zu 
Shakespeare dadurch in ein falsches licht gebracht, dass sie sie litte» 
rarisch nahmen, dass sie Theater und Drama nicht strenge genug 
schieden. [Creizenach legt zwar Nachdruck auf die wesentlich schaue 
spielerische Wirkung des englischen Einflusses, seinen Analysen liegt 
aber doch eine stillschweigende Vermischung von Drama und Theater 

Izugrunde.] Die englischen Komödianten in Deutschland sind vor 
allem Gewerbetreibende und ihre Stücke zunachrt körperliche Vor» 
führungen, nicht litterarische Leistungen, ganz im Gegensatz zum eng» 

I fischen Drama selber. Dort war der drama^erzeugende Geirt (die Lage» 
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mng und Spannung der Kräfte aus der dramatische Produktion her» 
voigehen kann) das erste und schuf sich sein Theater, seinen Apparat 
[Ein Zeichen dafür dass die Dichtung das Primäre war ist die von 
Rhenanus bezeugte Unterweisung der Mimen durch die Poeten.] Jetzt 
war das Theater als Apparat gegeben und das Drama nur Zubehör, 
Anhangsei. England stiess seinen Oberschuss an Akteuren ab, und 
nidits war natiirlicher als dass diese Abgesplitterten da eindrangen 
and Wurzel zu fassen suchten wo sie die grösste Lockerung fanden: 
in Deutschland. In welcher Eigenschaft sich aber solche emanzipierten 
Sdiauspieler anboten und gesucht wurden, darüber belehrt uns ein 
Blick auf die Anfange der Auswanderung, besonders auf die ersten 
Bestallungsdekrete. Sie zeigen dass es keineswegs litteratur oder über» 
haupt geistige Anregung war, was die deutschen Brotiierren verlangten 
and die Komödianten versprachen. Sehen wir überhaupt was den Eng^ r 
lindem ihren Theaterruhm verschaflfite, worauf Angebot und Nach» 
&age sich bezog, um uns nicht verwirren zu lassen durch unsere mo^ 
demen litterarischen Begri£Fe, die Theater und Drama verwechseln. 
In dem Bestallungsdekret welches Christian von Sachsen den Schaut 
ipidem einer der ersten Wandertruppen 1586 ausstellte, werden sie 
als »Geiger und Instrumentisten« bezeichnet und angewiesen [Cohn, 
Shakespeare in Germany XXV] : »Wan wir ta£Fel haltten. Und siinsten 
10 ofte Inen solchs angemeldet wirdt, mit Iren Geygen und zuge^ 
hörigen Instrumenten, au£Fwarten und Musidren, Uns auch mit Ihrer 
Springkunst und andern, was sie in Zirligkeit gelemett, lüst und er» 
getzlichkeit machen.« [Vergleiche femer den bei Cohn, Seite XXVIII, 
mitgeteilten Pass von 1591 : »Robert Browne, Jehan Bradstriet, Thomas 
Sazfield, Richard Jones, ont deliberi de faire ung voyage en AUe* 
magne ... et allantz en leur dict voyage d'exercer leurs qualitez en faict 
de musique, agilitez et jouez de commedies, tragedies et histoires, pourj 
s'entretenir et foumir k leurs despenses.«] Es waren also vor alletiS"^ 
Musik und körperliche Künste, um derentwillen sie gesucht wurden. 
Erst verhältnismässig spat tritt die Bezeichnung »Komödianten« auf^ 
wahlscheinlich überhaupt erst bei den stehenden Truppen, die sich 
sn den Höfen als »Diener und Komödianten« niedergelassen hatten. 
Die Bezeichnung »Komödianten« selbst bewahrt uns immer noch die 
Erinnerung auf dass die Spasse und Sprünge in ihrem Beruf wichtiger 
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waren ak die ernsten Darbietungen. Das Agieren der Stucke war ur» 
sprfinglich nur Accidens» und vielleicht dürfen wir in Shakespeares 
berühmtem Lob der Musik noch einen Nachklang jener Zeit hören 
wo sie auch auf dem englischen Theater eine Hauptsache war, so dass 
diese Stelle den Apologien seines Standes beizuzahlen wire. Das 
Dramenrepertoire war also bestenfalls ein Anhangsei, eine Nummer 
dieses wandernden Zirkus, und der Zirkus zog nicht umher, um Dra^ 
men aufzufuhren, d. h. geistige Stoffe oder Gebilde zu vermittdn, 
sondern um Kiinste zur Ergötzung der Sinne auszuüben. Da nun 
wahrscheinlich noch obendrein der grosste Teil des Publikums nicht 
einmal etwas von dem Inhalt der Stucke verstand, die in englischer 
Sprache aufgeführt wurden, so kam es selbst hier wesentlich auf Schau, 
Kostüm und Pantomime an, und wenn spater mehr und mehr das 
f > « ^^ ' ^' ' Komodienspielen in den Vordergrund trat : nie hat es seinen Ursprung 

aus der Mimik vedeugnet Im Gegensatz zum englischen Theater, 
wo das Wort, die Sprache, bei gesteigerter Ausbildung des Dramas, 
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^ ^ >' \ immer grossere Macht und Wucht, Feinheit und Farbe gewann, hat 
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i den AufRihrungen in Deutschland, je weiter und breiter die Ko^ 

^ imodianten eindrangen, je sesshafter sie wurden, gerade der Text, das 
I geistige Gewebe, um so mehr gelitten. 

r^ Solange die Komödianten ihre Vorführungen in englischer Sprache 
hielten, haben sie vermutlich den Text nicht einmal allzu sehr entstellt 
Es war viel bequemer, sie in der natudichen, oft vollkommenen Ge^ 
stalt zu reproduzieren, ohne viel Rücksicht auf den Geschmack des 
deutschen Publikums, welches vor allem lebhafte Aktion, Kostfime, 
sinnliche Anregung verlangte und von den W<Mien, mochten sie gut 
oder schlecht sein, wenig verstand. Wenn also Verteidiger der Ko^ 
mödianten (besonders Albert Cohn) die Auffuhrung der Stucke in 
der uns überlieferten allzu zerrütteten und unwürdigen Form leugnen, 
den tatsachlichen Auffuhrungen einen den Originalen gemasseren Text 
zuschreiben wollen, so übersehen sie eines: dass die deutsche Sprache 
selbst schlechterdings damals nicht fähig war das Dichterische und 
Seelische auch nur der geringsten englischen Dramen aufzufassen und 
wiederzugeben. Das Material in das die Komödianten ihr Repertoire 
mit der Zeit übertrugen war nicht adäquat und doch ist, was man zu 
wenig bedenkt, die Sprache und nur die Sprache der Trager des 
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geistigen Inhalts. Schon aus diesem Grunde allein kann um 
Zeit von einer ^Vdikung Shakespeares ab dichterischem Wesen 
Rede sein. Die deutsche Sprache war zur Zat ak die englischen Ko^ 
modianten ihre Stucke in ihr nachzubilden versucht oder gezwungen 
waien, ebenso in Zerfall wie das ganze Leben, unfähig auszudrücken 
was Aber das grob Verständige und das primitiv Sinnliche hinausging. 
Wvt dürfen uns also die Komödianten nicht ak Leute denken die mit 
Bewusstsein, aus Theaterberechnung die feineren tieferen Züge ihrer 
Vorlagen wegessen oder vergröberten: sie hatten, sofern sie England 
der waren, wie anfangs, nicht die Mittel sie den Deutschen zu sugge« 
deren, und spater, als Deutsche in diese Theaterbewegung eintraten, 
gar nicht die Organe sie aufzunehmen, von personlichem Charakter, 
Gerinnung und Begabung ganz abgesehen. Da die Sprache Inhalti 
und Form des 2Mtgeistes ist, so ist hödiste Kultur nur dort möglich 
wo die Sprache alles Menschliche ausdrücken kann. Der breite^^ 
Umfang den die neuhochdeutsche Sprache bis dahin hatte war Ludiers 
Bibel: Sie war gestimmt auf das predigeihaft Erbauliche, Herzliche, 
Gemüdiche, Derbe, Zornige, Bürgerliche, Kraftige und Dichte im 
Heiligen und Profanen und ihr höchster Aufschwung war religiöse 
Wucht Die Grundnote Shakespeares und des englischen litteratur» 
tons, sei es ak Forderung oder ads Erfüllung, war das Gentile, Padie^ 
tisdie. Hofische, Zierliche, ja Gezierte, Ritterliche, Heroisch^Anmutige 
- Adel im Blut^ und Seelensinn, kurz alles was einer weltUch^höfischen, 
geselligen, aktiven Schicht entsprach. Das eigentlich Weltfireudige, 
menschlich Losgebundene, renaissancemassig Freie war ins Deutsche 
nicht zu fibertragen, weil es gar keine entsprechenden Seelenwerte da^ 
für gab. Es wurde nicht begriflfen, nicht einmal gehört Wir werd^iJ 
bei demVergleich der Shakespearischen Stücke mit dem Komödianten^ 
lepertoire sehen was von Shakespeare überhaupt in diesem Sieb zu^ 
ruckbleiben konnte. -- 

Es ist auch kein Wunder dass es den Eng^dem mit ihrer enU 
Khiedenen WeltUchkeit bei dem dumpfen Ernst und der bigotten Be^ 
fangenheit des deutschen Wesens unbehaglich war. [VgL das Zitat 
ins Whetstone, Creizenach Die Schauspiele der englischen Komödie 
tüten S. LXI. The German is too holy, for he presents on every 
common stage iriut preachers should pronounce in pulpits.] ^ 
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' Auch auf diesem Spezialgebiet werden wir daran erinnert dass Eng» 
land seine damalige Kultur der Renaissance verdankt, Deutschland 



der Reformation: dass dort der Ritter, der Hof den Ton angab, hier 
der Frediger, die Kanzel und die Kanzlei: eine der Hauptursachen 
warum in England eine Blütezeit des Dramas sich ausbilden konnte, 

}in Deutschland nur barbarische und kümmerliche Ansitze blieben. 
Zu den Voraussetzungen der dramatischen Kultur gehört eine leibi» 
liehe Ausbildung, ein steter Bezug auf die freie Bewegung der Men^ 
sehen untereinander, eine agonale Kultur der Geselligkeit, der Ge* 
bärden, eine geschärfte Aufmerksamkeit für die Manieren des Gegem 
einander» und des Zueinanderstehens, des Redens, für alles was ein 
Hof fordert und scha£Ft Shakespeare besitzt auch jene unerreichte 
Gegenwart in Darstellung des Konfluzes, der Geselligkeit, der Art 
wie man sich begrüsst, verabschiedet, kurz aller angewandten Leib* 

niichkeit In Deutschland hat man seit dem Verwelken der ritterlichen 
Blüte das Innere, das Gemüt, das Verhältnis zu Gott wichtiger ge* 
nommen als das Verhältnis der Menschen zueinander ^ und immer 
haben sich bei uns eher reiche und mächtige Individuen ausgebildet 
als Stil, Gesellschaft, einheitliche Kultur. So überraschten die eng» 
lischen Komödianten das deutsche Publikum vor allem auch durch 
ihre kräftigen und gewandten Körper. Also: wie umfänglich auch 
das Repertoire mit der Zeit wurde, wie berühmte Dramentitel es auf^ 
wies und wie sehr mit den Jahren der Schwerpunkt beim Publikum 
von der Betrachtung der Sdiauspieler auf die Schauspiele sich vei^ 
schoben haben mag, der Impuls und Grund der neuen Theaterbewe» 
güng waren bloss leibliche Darbietungen, und auch nachher hat es 
sich immer nur gehandelt um Sensationen für Sinne und Nerven, um 
stoffliche Reize: von Musikaufzügen und Pantomimen an bis zu 
Fratzen, Blut, Rührung und Grausen. Nie kam das Wort über die 

l Begleitung der Pantomime hinaus. 

r^ So mannigfach die Stoffwelt der englischen Komödianten ist, zu 

' ihren Hauptzügen gehört gerade die Gewissenlosigkeit womit sie alles 
auf Stoff reduzieren, auch das Geistige in Schau und Pantomime auf«« 
lösen. Sie waren eben zur Ergötzung berufen worden und hatten als 
Entwurzelte nicht nötig sich sittlich zu gebärden, ja man freute sich im 
Theater die unteren Triebe unverantwortlich walten lassen zu k&men. 
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Die komische Figur die sie mitbrachten war dem Publikum recht 
eigentlich ein Ventil für alle Albernheit deren man sich sonst geschämt 
hatte. Erst spater, als dem Theater« bei zunehmender puritanischer 
Dumpfheit wahrend und nach den Kriegszeiten, Gefahr drohte, schien 
es den Mimen geraten auf den moralischen Nutzen ihrer Darbietungen 
hinzuweisen. Solche Nebenzwecke haben die hie und da in die Stucke ^ /^ ^ ' 
emgestreuten Geschichten von Bekehrungen oder Entdeckungen durch 
Theater, oder die empfehlenden Vorreden der Sammlungen [siehe ^V 7,.^.^ 
Creizenach LXXVII]: „. . . damit wir lernen, sehen und erkennen, ^ 

welcher massen wir unser Leben bürgerlich, züchtig und ehrlich, zu 
Erhaltung allerhand Tugenden, und Meidung den Lüsten anrichten 
sollen.** (Dies ist wahrscheinlich nicht von Schauspielern, aber doch 
auch von Geschäftsleuten verfasst die mit den Texten keineswegs be^ 
lehren, sondern verdienen wollten.) Oberhaupt darf man den Sinn 
und Antrieb dieser Komödien nicht verwechseln mit der mora# 
lischen Ausdeutung womit man sich hier und da gegen die Angri£Fe 
der PfafiFen und Biedermanner verwahrt Hier wie überall suchen wir 
das Wesen, die Gestalt hinter den intellektuellen Begründungen und 

auf. 
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WIR treten in die Erörterung der Frage ein was von Shake* 
speare selbst damab dem deutschen Geist vermittelt wurde 
und was auf diesen wirken konnte. Creizenach hat die 
Shakespeareschen Stücke zusammengestellt die nachweisbar im an^ 
geblichen oder tatsachlichen Repertoire der englischen Komödianten 
waren. 

Comedy of Errors: Aufgeführt wahrscheinlich 1660 unter dem ' 
Titel: »Von den vier ungleichen Brüdern«. Ein Weimarer Verzeich# 
nis erwähnt »die zwei einander gleich sehente Brüder«. J ^^^^^^'' 

A Midsummer#Nights Dream. Durch mittelbare Zeugnisse /z — 
fiberliefert (siehe Creizenach XXXV). i, 

The Merchant of Venice. Passau 1607: Von dem Juden. Graz ' 
160S. Halle 1611. Dresden 1626: Comoedia von Josepho Juden von ^ 
Vcnedigk. 1674. .-^ 

The Taming of the Shrew: Zittau 1658: Die wunderbare Heu» 
lath Petru^o mit der bösen Katharina. Dresden 1678: Von der bösen 
Katharina. '^ 

King Henry IV.: Vgl. Creizen. XLI. , 

Titus Andronicus: erhalten in der Sammlung 1620. Lüneburg 
1666: Von Tito Andronico, welches eine schöne Romanische Begeben» 
heit, mit schöner Aussbildung* 1699 in einem Breslauer Programm: 
Tragoedia genannt Raache gegen Raache. Oder der streitbare Römer 
Titus Andronicus. Nach einer holländischen Bearbeitung des StoflFes. 
1719 in Kopenhagen durch deutsche Puppenspieler. ^ 

Romeo and Juliet. Nördlingen 1604. Dresden 1626. 1646. Siehe 
unten. 

Julius Caesar. Dresden 1626, 1631. Torgau 1627. Prag 1651: von 
Julio Caesare, dem ersten erwählten römischen Kaiser. Güstrov um 
1660. Lüneburg 1660: vom römischen Kayser Julio Caesare, wie er 
auf dem Rathause zu Rom erstochen wirt Im Weimarer Verzeichnis 
wird erwähnt: der I. römische Keiser Julius Cäsar, wie derselbe von 
seinen besten Freunden Cassio und Brutto mit 23 tötlichen Wunden 
hingerichtet wird. ~" 

Hamlet. Siehe unten. Dresden 1626. 
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King Lear. Dresden 1626: Tragoedia von Lear, Konig in Enge^ 

landt. 1660 Tragikomcedie vom Konig Lear und seinen zwei Töchtern. 

Lüneburg 1666: von dem Konnich Uar auss Engellandt, ist eine Ma« 

terien worin die Ungehorsamkeit der Kinder gegen ihre Eider wirt 

gestraffet, die Gehorsamkeit aber belohnet Dresden 1676. Weimarer 

Verzeichnis: der von seinen ungeratenen zwei Tochteren bedrubte 

Konig Liart von Engelant Breslau 1692. 

Othello. Dresden 1661 : Tragicomoedia vom Mohren zu Venedig. 

I Ausserden unsüberliefertenTrummemdesShakespeareschen Werks 

' ' gestatten uns schon die Titel der verlorenen, durch das was sie sagen 

^ und verschweigen, Schlüsse auf ihr Wesen. Die Stücke sind anonym. 

Der Autor tat nichts zur Sache, Shakespeare als Dichter existierte 

^ . t^ nicht, und der Gedanke, diese Texte seien individueller Ausdruck 

V ^ \^ines Geistes, kam den Komödianten nicht in den Kopf. Was sie mit# 

^^ brachten, war von den ersten Zeiten bis in das 18. Jahrhundert, als 

von Truppe zu Truppe, von Bühne zu Bühne, von Publikum zu 

Publikum sich die englischen Werke aus den anfangs (mehr aus Bt* 

quemlichkeit als Pietät) bewahrten Urfassungen bis zu Haupt* und 

Staatsaktionen und Puppenspielen transformierten, für SchuU, Wan^ 

der« und Hoftruppen gleichermassen: Unterlage und Vorwand für 

Mimik, Programm für Bewegungs# und Sprechkünste, Sto£F für sinn" 

liehe Spannung, Handwerksmaterial, welches je nach Gelegenheit, 

Gunst und Zufall verändert wurde. Der Theaterschneider und Ku*> 

lisscnmaler waren so wichtig wie der Verfasser. 

r^v Die erste grosse Verstümmelung des Textes fand jedenfalls statt, 

als die Stücke aus dem Englischen in das ausdrucksunfähige Deutsch 

^ übertragen wurden, um dem Publikum ausser der Pantomime auch 

den Inhalt näher zu bringen. Damals — wir können nicht genau ht* 

stimmen wann, aber jedenfalls schon im zweiten Jahrzehnt des 1 7. Jahr^ 

Hunderts — vollzieht sich auch jener grundsätzliche Wandel welcher 

die Zerschlagung der Shakespeareschen Gedichte in theatralischen 

^ Rohstoff versinnbildlicht: die Auflösung des Blankverses in Prosa. 

Solange die Aufführungen in englischer Sprache stattfanden, wurde 

auch der Vers beibehalten, schon aus mnemotechnischen Gründen: 

denn es war leichter Verse zu behalten als Prosa, die Bindung und 

Gliederung gab dem Gedächtnis einen besseren Halt. Für diese An^ 
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nähme ist es geradezu ein Beweis, wenn der landgrafUch Hessen^ 
Kasselische Leibmedicus Johannes Rhenanus die Jamben^tradition 
der Englander als einen Vorzug gegenüber der deutschen Prosa und 
Knittelvers4echnik rühmt Dies Urteil aus dem Jahr 1613 grund^ 
sidk auf Vorführungen der englischen Komödianten am Hof seines 
Hemi, des Landgrafen Moritz. [Der Landgraf selbst verlangte übri« 
gens von seinen englischen Komödianten dass sie die von ihm oder 
amen erfundenen Stücke ins Englische übersetzten: wahrscheinlich 
eben in englische Verse» da er deren Vorzug ebenso wie sein Leibarzt 
mag empfunden haben.] Gern hatten die Komödianten jenen Halt 
mit in ihre deutschen Auffuhrungen übemonmien, wenn es nur einiger^ 
massen die Sprache erlaubt hätte. Der Dramenvers, aus dem eigent^ 
lieh Shakespeare erstüberMarlowe hinaus ein dichterisches Ausdrucks^ 
mittel der Seele gemacht hat, war, vom Dichterischen abgesehen, vor 
allem eine Erleichterung des Schauspielers, und wenn man z.B. die 
Ptosa der Dramen Heinrich Julius* in Knittelverse umzuschreiben sich 
genötigt sah, so war dies auch ein theatralisches Bedürfnis. Der Reim 
ist in jener Zeit ein Mittel um der Sinnlichkeit die Gliederung tmd 
Au&ahme von StoflFmassen zu erleichten, durchaus kein Ausdruck 
der inneren Klangfülle, dem er bei den Italienern seine Entstehung und 
seinen Zauber verdankt. Er ist ein mnemotechnischer Kuns^rifif. Im 
Reim hatte daher die deutsche Sprache Gewandtheit, weil er sich nur 
an die Sinnlichkeit wandte und diese hinreichend entwickelt war. Der 
Blankvers dagegen, geboren aus einer leidenschaftlichen Bewegung 
der Seele, machte Ansprüche an innere Kräfte die keineswegs im da^ 
maligen Deutschland entwickelt waren. Hat doch gerade der Mangel 
an Pathos erst das isolierte Theater ermöglicht! Und gerade der red# 
liehe Versuch des Rhenanus, Blankverse nachzubilden, zeigt dass und 
warum es unmöglich war — es blieb eine akademisch^metrische nach« 
budistabierende Bemühung. Sie hat mit dem fliegenden Atem des 
englischen Theaterverses nichts zu tun. Eine metrische Anstrengung, 
ein metrisches Interesse war von den Komödianten vollends nicht zu 
erwarten. Wenn sie den Blankvers nun nicht nachbilden konnten 
(wozu es übrigens einer weitgehenden Durchdeutschung der Truppen 
bedurft hatte, wie sie erst gegen die Mitte des 17. Jahrhunderts ein# 
trat) und wenn die Umdichtung in Reimverse für diese Vaganten 
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schlechterdings zu mühsam sein musste: so war die Frosa^auflosung 
mehr eine Not ab eine Absicht Aus dieser Not haben sie dann eine 
Tugend, das heisst eine Erleichterung gemacht, die freilich för die 
Überlieferung desShakespeareschenTextes um so verderblicher wurde 
^e mehr die Komödianten selbst dabei auf ihre Rechnung kamen. 
Sobald nämlich die deutsche Prosa den englischen Blankvers ver# 
drangt hatte, war jede dichterische Bindung weggefaUen und dem Inb 
piovisieren Tur und Tor geö£Enet, je mehr die deutsche Sprache selbst 
sich zersetzte. (Beiläufig bemerkt hatte auch hier das allumfassende 
Pathos des 16. Jahrhunderts eine Art Einheit hergestellt: bei seinem 
Abflauen zerfiel das Deutsch sowohl grammatisch wie landschafdidi 
wieder in seine Rohstoffe.) Schon auf dem englischen Theater selbst 
waren die komischen, in Prosa abgefassten Partien zur Hälfte auf die 
Improvisation angewiesen oder wenigstens ganz anders durch Impnv 
visation gespeist und gefüllt als die gebundenen ernsten: denn Komik 
und Witz beruhen gerade auf dem Heraustreten, auf der Sprengung, 
auf der Benützung des Augenblicks als solchen, auf der Kontrastiv 
rung der dargestellten Illusions^gegenwart mit der wirklichen, auf den 
Gegensatz zwischen den gespielten und den empirischen Personen, 
auf »Einfällen«. Die Prosa bedeutet überall die Emanzipation des 
blossen Theaters innerhalb des Dramas. Der Clown und die Clowns 

I Szenen vermitteln zwischen Theater und Publikum, zwischen Wirk» 

LUchkeit und Illusion. 

p Nun griff die Prosa aus den Narrenszenen über in die ernsten, und 
damit verschwand der letzte Rest eines Gefühls für die Stücke als gt 

I gebene und innerhalb gewisser Grenzen feste Einheiten. 

^ Die Motive der Fabel wurden mehr und mehr ihres sprachlich dich^ 
terischen und dramatischen Fleisches beraubt, je öfter sie aufgeführt 
wurden, bis zuletzt nichts mehr von ihnen blieb als das ausgemergelte 
Geripp» während alles ringsherum aufgezehrt oder verwandelt war von 
mehr oder minder lebendigen Improvisationen: deren erstarrter Nie^ 
derschlag liegt uns in Drucken oder Handschriften späterer Zeit vor. 
Die Veränderung die schon um 1620, abo in relativ nicht grosser 
Entfernung vom Zeitpunkt ihres Entstehens, mit Shakespeares Dich^ 
tungen vorgegangen war lässt ahnen was im Lauf eines Jahrhunderts 
aus ihnen werden konnte. Nimmt man selbst an dass der Improvisation 



1 : DAS THEATER 21 



durch eine allgemeine Fixierung wie im Sammelband Einhalt geschah, 
oder auch dass diese Fixierung nicht der gesprochenen Prosa völlig 
entspricht, sondern eine Umschaltung aus dem Sprechbaren in das 
Lesbare ist, das heisst ein Konglomerat aus Stilen die sich damals eine 
bestimmte litterarische Ausdrucksform geschaffen oder bewahrt hatten, 
Kanzlei, Predigt und Lehrvortrag (die Sprechprosa war kein littera« 
risdies Ausdrucksmittel, daher als solches nicht zu fixieren): auf jeden 
Fall hat man es bei den tatsachlich aufgeführten Stücken mit Bewege 
Bchem zu tun, die Aufführungen selbst sind nicht historisch greife 
bare Gegenstande, sondern Prozesse, über die uns nur ihre Nieder« 
tdilage dürftig und mittelbar unterrichten. 

Aus der Wahl und Zahl der uns überlieferten Shakespeare^stücke 
lasst sich auf den Geist der Vermittler und des Publikums deswegen 
kein sicherer Schluss ziehen, weil bei dem Zufall der Oberlieferung 
man nicht weiss ob diese Auswahl dem ganzen Umfang des Reper^ 
toires entspricht. Dagegen verraten bereits einige Titel welche Ge« 
sinnttng an den Stücken tatig gewesen war, auf welche Gesinnung 
man wirken wollte. Immer muss man sich bei Betrachtung dieser 
Reste bewusst bleiben dass hier das Publikum in einem höheren Grad 
Mitarbeiter war als bei eigentlichen Werken der Litteratur. _ 

Die Titel sind bei den englischen Komödianten nicht nur, wie bei 
Shakespeare, Ankündigung des Inhalts durch den Namen der HeU 
den, oder durch eine epigrammatische, bald hofisch geistreiche, bald 
stimmungsvolle Formel: sie sind selber schon Vorführung, Schaustel« 
lung, Anpreisung des Gebotenen: z. B. der lange lehrhafte Titel des 
Luneburger Lear oder der Casari'Stücke, die mit dem romischen Kaiser^ 
titel prunken oder mit der pompösen Ankündigtmg der Moritat Gru# "" ' ' 1 1 

seh erwecken. Wichtiger ist dass manche der Titel bereits den Gradj 
der Verstümmelung des Originals erkennen lassen. Z. B. erhellt schon^l 
aus dem Titel des Luneburger Lear 1666 dass er einen versöhnlichen 
Sdiluss hat, selbst wenn wir nicht aus dem Programm einer Breslauer 
Auffuhrung von 1692 sahen dass dieser Schluss geläufig war. Der 
iOzerschmettemde Schluss von Shakespeares Lear war eine Forderung 
▼on Shakespeares Seele, kein szenisches Bedürfnis: so sehr das zer# 
setzte Publikum Greuel , Gruseln und Nervenstosse aller Art liebte 
^ auch die Rührung gehört dazu — , so zuwider war ihm die innere 
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Erschütterung. Das Ende vonShakespeares Lear gehört zu den wenigen 
so mythisch gross angeschauten Bildern, dass es selbst des spracht 
Uchen Glanzes entkleidet rein als Pantomime noch die Herzen im 
innersten aufwühlt — und nur ein pathetisches Zeitalter mit dem 
stärksten Mut zur Vernichtung selbst, nur ein heroisch gesinntes Ge^ 
schlecht konnte solche Gesichte ertragen. Die Rührung, das wohlige 
Mitgruseln lag noch im Bereich des deutschen Publikums, aber den 
Gemüts# und Nervenkitzel den Lears und Cordelias Leiden erregten 
wollte es nicht erkaufen durch den Anblick eines Weltuntergangs. 
Waren überhaupt Spannungen erregt für die Guten, gegen die Bösen, 
so war selbst die Tragödie verpflichtet dem Publikum, das zugunsten 
der Guten gewettet hatte, seine HoflEnungen zu bestätigen. Man daif 
aber ja nicht in diese ganze Dramatik der Komödianten eine sittliche 
fldee hineinlegen. In ihren meisten Dramen handelt es sich überhaupt 
nur um Begebenheiten, und Teilnahme für Personen und Schicksale 
wurde nur unter der Form der Spannung empfunden. Die Schani 
düng der Andronica war als blosse Nervensensation viel zu stark, um 
daneben in den naiv sinnlichen Zuschauem Mitleid mit dem Opfer 

[oder Entrüstung gegen die Verbrecher aufkonomen zu lassen: dies 
vermochte allenfalls der Glanz der Rhetorik, die bewegliche Rede im 
Original. Mit deren Wegfall fiel auch alles weg ausser dem Nerven^ 
reiz, und wenn am Schluss die Verbrecher bestraft wurden, so be^ 
rauschte sich das Publikum an dem Vorgang der Strafe, nicht an 

; ihrer Gerechtigkeit 

r^ Nun gab es freilich noch andere Stücke, und dazu gehorte der 

' deutsche Lear, wo der Kampf zwischen Gut und Bös aus dem Welt^ 
bild herausgehoben war als eine Art Wette, wo die Nervenspannung 
darauf beruhte wer siegen werde. Die Einzelgreuel wurden hier mehr 
ab Phasen des Kampfes genommen, und man wartete vor allem auf 
[das Finish. Aus dem Gesamtrepertoir heben sich Shakespeares Stücke 
oädurch heraus, dass ihnen noch relativ am ehesten eine einheidiche 
Spannung der Fabel innewohnte, dass sie noch am ehesten der Ze» 
Stückelung in blosse Szenenflicken, der Auf losung in Einzelsensationen 
widerstanden. Mehr als die anderen englischen Dramen hatten Leai, 
Othello, Cäsar, Hamlet, überhaupt Shakespeares Werke, ihre geistigen 
Mitten, sie waren straflFer zusammengehalten als selbst die besten 
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Werke seiner Mitwerber, denen Unterhaltung und Fabel doch immer 
wichtiger war als Pathos und Weltbild. Dieser Zusammenhalt, den 
die Shakespearischen Fabeln relativ vor den übrigen Darbietungen 
der Komödianten voraus haben, ist (ausser einigen mythischen Btihnen^ 
bildem) fast das einzige was den dichterischen Ursprung dieser elen# 
den Texte noch erkennen lasst Aber freilich ist dieser Zusammen^ ^ 
halt auch nur bewahrt, weil er nicht tot gekriegt werden konnte, nicht 
etwa aus Pietät, oder auch nur weil er brauchbar gewesen wäre. Er^ 
wünscht und brauchbar waren nur die Motive die Schau und Kitzel 
werden konnten. War aber ein Zusammenhalt da, so verwandelte 
den der Instinkt der Komödianten aus einer seelischen in eine Nerven^ 
Spannung. Eine nur zeitliche Folge von Moritaten und 
lebendiges Bilderbuch: das wtirde aus den englischen 
tragodien oder den Komödien. Eine Kette von Sensationen die auf 
eine Schluss^sensation hinausliefen und durch die Erwartung einer 
Schluss^sensation zusammengehalten wurden: das ward aus den Cha# 
raktei» oder Weltbild^dramen Shakespeares und bei solchen Wetten 
empfahl es sich, dem Guten genug zu tun. 

Vielleicht deutet auch die »Tragikomoedia« von Othello auf einen ' 
milderen Schluss, vielleicht, ja wahrscheinlich ist indes die Bezeich^ 
nung Tragikomoedia nur wegen des pompöseren Klangs gewählt 
Auch war eine Szene wie die Ermordung der Desdemona für die 
Theaterleute nicht wohl zu entbehren, und das Gute triumphierte hin# 
länglich durch die Bestrafung des Jago. Für den Sieg des Guten und 
die daraus folgende Milderung Shakespearischer Katastrophen waren 
im 18. Jahrhundert ausser bühnentechnischen Motiven vor allem Ge# 
müt und Humanität wirksam. Beim ersten Auftreten Shakespeares in 
Deutschland im 17. Jahrhundert entsprechen solche Milderungen 
weniger der seelischen Weichlichkeit als der sinnlichen Trägheit des 
Publikums. Beide Anlagen beruhen auf der Unfähigkeit zur tiefen 
Leidenschaft: diese Unfähigkeit kam im empfindsamen Zeitalter aus 
Furcht vor ihr, im Zeitalter des grossen Kriegs aus ihrer Abwesenheit 
und innerer Stumpfheit Beidemale lehnte man die grossen seelischen 
Erschütterungen ab: dort, weil schon die kleinen genügten, hier, weil 
man nur sinnliche wollte — dort, weil die Seelen zu verfeinert waren, 
hier, weil die Sinne zu vergröbert waren. Weder ein »verhimlichtes« 
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noch ein »versto£Flichtes« Geschlecht konnte den echten Shakespeare 
ertragen. 

^ Nach dem Titel im Weimarer Verzeichnis und dem LGneburger 1660 
scheint der Julius Cäsar der englischen Komödianten nur die Ver« 
schworung und Cäsars Tod behandelt zu haben. Bei der Ausfuhr« 
lichkeit des Titels im Weimarer Verzeichnis wäre sonst wohl das 
weitere mit einem Wort erwähnt worden. Zudem ermangelten wirb 
lieh die beiden letzten Akte des rein theatralisch sinnlichen Interesses 
nach den drei ersten, tmd wo war ein Publikum für den dichterischen 
Wert und die seelische Fülle der Szenen zwischen Brutus und Cas# 
sius, Brutus und Lucius! Aber auch der Wegfall von Cäsars Bestat^ 
tung lässt sich deswegen annehmen, weil die Verführung und Wucht 
dieser Szene einzig in der Leichenrede beruht und diese nicht über# 
tragen werden konnte. Man steile sich vor wie auch nur ein Rest 
dieser Bewegung und Gewalt in dem damaligen Bühnendeutsch hätte 
übrig bleiben sollen. Das Leichenbegängnis selbst hatte nur einen 
Sinn ab Einleitung zur Rache an den Mördern. Wo diese wegfiel 
war es unnötig und als Abschluss der eigentlichen Cäsar «Tragödie 
lange nicht so wirksam wie die feierliche Ermordung auf dem »Rat^ 

Lhause«. Cäsars Tod selbst war aber einer der wenigen historischen 
StoflFe die ein mythisch allgemeines Interesse hatten, auch unabhängig 
von einer dichterisch anregenden Darstellung. Möglicherweise lag 
überhaupt jenen Aufführungen gamicht einmal Shakespeares Drama 
zugrunde, sondern eine der englischen Konkurrenzi*arbeiten. Obrigens 
werden sich diese Konkurrenz^stücke schwerlich weiter von Shake^ 
speares Werk entfernt haben als die deutschen Bearbeitungen denen 
Shakespeares Werke unmittelbar zugrunde liegen. 

r Dies lehrt die Betrachtung der erhaltenen Stücke. Sie zerfallen in zwei 
Gruppen: 1. Bearbeitungen einer Shakespearischen Fabel als eines Gan« 
zen. 2. Bearbeitungen einzelner Shakespearescher Motive oder Motive 
gruppen verschweisst mit fremden Motiven zu einem neuen Spektakel. 
^ Wo man die genaue Vorlage der deutschen Texte, die jeweilige 
Fassung des Urtextes den sie verstümmeln, nicht kennt, muss man 
sich an die Verwandlung der unzweifelhaft Shakespearischen Szenen 
halten. (Textkritik gehört nicht hierher.) Unser Hauptmittel zur Er« 
kenntnis des Niveaus ist auch hier die Sprache. 
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Im deutschen Titus Andronicus finden sich von den Motiven des 
Shakespeare^stücks, m teil weis anderer Folge, wieder: der Einzug des 
siegieichen Feldherm und sein Verzicht auf die ihm angebotene Kaiser^ 
kröne zugunsten des jungen Kaisers, die Verlobung des Kaisers mit 
Titus' Tochter, die Ehe mit der gefangenen Königin, des Mohren 
Monolog über seine liebe zur neuen Kaiserin, der Streit der Söhne 
der Kaiserin um die Tochter des Titus und die Beschwichtigung der 
beiden durch den Mohren, die Jagd, die böse Ahnung des Titus, die 
Ermordung von Lavinias Gemahl, ihr Streit mit der Kaiserin, ihre 
Sdiandung und Verstünomelung, der edle Wettstreit um die abzu^ 
hauende Hand, die Oberlistung des Titus durch den Tod seiner Söhne, 
Enthüllung des an der Tochter begangenen Verbrechens, Klage, Rache» 
schwur, Fehdebrief an den Kaiser, dessen Zorn, die Wärterin mit dem 
Kind des Mohren und der Kaiserin, das die Söhne der Kaiserin er» 
stechen wollen und der Mohr rettet, des Mohren Gefangennahme, 
Trotz und Hohn, Sieg von Titus' Sohn, Besuch der vermummten 
Kaiserin bei Titus, Abschlachtung der Söhne und Fütterung der Kai» 
serm mit ihrem Fleisch, das Schlussgemetzel. Im deutschen Text fehlen: 
der Streit der Brüder um die Kaiserkrone, die Tötung des Sohnes der 
gefangenen Königin durch Titus trotz ihrer Bitten, die Entführung der 
Tochter des Titus (der Braut des Kaisers) durch Bassian und der dar» 
aus entstehende Zwist des Titus mit seinen Söhnen, deren einen er 
erschlagt, die Verleumdung von Titus' Söhnen durch den Mohren, 
Titus Versuch seine Söhne zu retten, die Gastmahlszene mit der Trauer» 
gruppe, das Blattern der Geschändeten im Ovid, der Halbwahnsinn 
des Titus und das Ff eilschiessen, der Plan der Kindesunterschiebung. 
Weggelassen sind die beiden Söhne des Titus, fast alle Namen ausser 
denen des Helden sind verändert. Der Kaiser und der Gemahl der 
Andionica sind mit Gattungsnamen bezeichnet, die Königin, hier nicht 
derOothen sondern des Mohrenlandes, ebenso wie der Mohr mit gat» 
tungsmässigen Eigennamen: Anthiopissa (Aethiopissa) und Morian. 

Zugefügt ist im Monolog des Mohren ein umständlicher Bericht 
fibcr seine Vorgeschichte. 

Das Niveau der Komödianten forderte vor allem den Wegfall der 
rhetorischen Szenen Shakespeares, in denen weniger der Ehrgeiz des 
»fangenden Theatralikers waltet, seine Vorgänger in Häufen von 
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, Greueln zu überbieten, als der des jungen Dichters, durch Geist und 
(sprachüche Kunst zu glänzen. Dieser Ehrgeiz, auch Ktterarisch in den 
Kreisen der guten Gesellschaft ernst genommen zu werden, geht neben 
dem Wunsch durch Ergötzung des Pöbels volle Häuser zu machen 
und Geld zu verdienen, um vom Theater möglichst bald loszukommen, 
unverkennbar schon sehr friih her. Während Shakespeare auf der 
Höhe seiner Laufbahn das »Theater« selbst in sein Dichtertum hin« 
einbildete und gegen das Ende seiner Laufbahn seine Dichtung oft 
über das Theater hinausquellen, den Bühnenrahmen sprengen liess, 
liegen in Stücken wie Titus Andronicus noch beide Elemente und 
Richtungen unverbunden nebeneinander — denn der Glanz der Dik« 
tion im Titus ist Kleid, nicht Leib der Handlung, kommt von aussen 
her, nicht aus der Handlung selbst, nicht aus dem Müssen einer inneren 
Fülle, sondern aus dem Können und der Absicht dies Können zu 
zeigen um jeden Preis, gleichviel wo es hingehört und wo nicht Solche 
Szenen, deren Sinn weniger die Darstelltmg von Greueln als die Aus« 
breitung einer kunstvollen, mit allen Zierden des Euphuismus ge« 
schmückten Rhetorik und Gelehrsamkeit ist, sind in Titus die wo 
Lavinia das an ihr begangene Verbrechen enthüllt durch Umblättern 
des Ovid: IV, 1 und die wo ihr Oheim sie findet: II, 4. Wichtiger als 
der Greuel selbst ist hier die sinnreiche Durchführung der Parallele 
mit dem klassischen Vorbild, wichtiger als die Äusserung des Mitleids 
der kunstvolle Vergleich mit Philomela: die Antithesen, die Bilder, 
das Durcheinander von Metapher und Wirklichkeit, der rednerische 
Aufputz des Faktums bt der eigentliche Zweck« Konzipiert wurden 
solche Szenen aus dem sinnvoll verdrehten Einfall, eine litterarische 
Parallele ak Entdeckungsmittel zu verwerten: ein gründlich euphuis^ 
tischer Gedanke. Dies hätte in der deutschen Bearbeitung weder Sinn 
^och Wirkung gehabt. Ebenso musste der gelehrte Prunk in der Szene 
mit den Pfeilen, die aberwitzige Ausdeutung der Tränen, der abge# 
hauenen Hand, der totgeschlagenen Fliege in der Bankettszene III, 2 
wegfallen vor einem Publikum welches nicht der Rhetorik ak solcher 
wie einer Handlung zu folgen vermochte. 

Wichtiger als die Einzelabweichungen kt die Gesamtzerstönmg der 
Diktion überhaupt. Der ganze Aufwand von Antithesen, langen 
Gleichnissen, Wortspielen, Anspielungen ist gespart, überall da wo 
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die Szenerie oder die Gesten durch die Diktion gemalt werden ist bei 
den Komödianten Chi£Fer und Schablone getreten. Auch wo Shake» 
speaie am weitesten von der gewöhnlichen Ausdrucksweise sich ent# 
femt, sich in den verstiegensten Wendungen und Reminiszenzen tu 
geht,konzipierterausdem»gesprochenen,gehörten,gebardetenWort«, 
nidit aus dem gelesenen. Selbst im Titus» wo er noch nicht aus dem 
eigentlich dichterischen Erlebnis heraus redet, lasst er alles was er 
nennt wirklich sehen, schaiBTt überall Luft, Umriss, Gebärde. Nie be* 
gnugt er sich mit dem blossen BegrifiFsinhalt, er verwandelt alles in 
Anschauung. Dies reduzieren die Komödianten auf umständlich '1 
dfine und modrig kanzleihafte Mitteilungs#sprache. 

**The hunt is up, the mom is bright and grey, 
The fields are fragrant and the woods are green: 
Uncouple here and let us make a bay 

And wake the emperor and his lovely bride 

. . . Dogs 
Will rouse the proudest panther in the chase. 
And dimb the highest promontory top. 
And I have horse will foUow where the game 
Makes way, and run like swallows o'er the piain.** 
Englische Komödianten: »O, wie lieblich und freundlich singen 
jetzt die Vögel in den LuflFten, ein jeglich suchet jetzt seine Nah^ 
ning. . . schöner unnd lustigerjaget habe ich mein Tage nicht gesehen.« 
An Stelle der spezifischen Anschauung, des Sinnen wertes der Worte 
fiberall der blosse BegrifiF. Solche Landschaftsbilder auch nur anzu« 
deuten wie das Tal wo die Jagd stattfindet oder wie die Schlucht wo 
Lavinia geschändet wird, fehlten die Sprachmittel, selbst die Absicht 
vorausgesetzt die Btihne vergessen zu machen. Oder Verse wie die*^ 
(in einem Brief bei einer einfachen Ortsangabe): 
**Among the nettles at the elder^tree 
Which overshades the mouth of that same pit . . .** 
10 etwas heisst bestenfalls »grawsamester Ort des Waldes«. ^ 

War aber die Natur als Atmosphäre überhaupt in Deutschland X. 
noch nicht entdeckt, ja selbst in England dieser Sinn für das Atmen 
der Landschaft fast ausschliesslich Shakespearisch (diese nervenhafte 
Gefuhligkeit ist ein Hauptmerkmal dass Shakespeare den Titus An« 
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dronicus verfasst), so haben die Komödianten auch im Menschlichen 
keine grossere Ausdrucksf ahigkeit Auch hier haben sie Shakespeares 
Reichtum, wenn nicht der seelischen Nuancierung, so doch der Wen^ 
düngen in der Wiedergabe der Grundtriebe und A£Fekte, Ehrgeiz, 
Hass, Stolz, liebe, Geilheit, Bosheit, Angst, Verzweiflung, Mitleid, 
Empörung, ersetzt durch gewisse immer wiederkehrende schematische 
Formeln, gleichsam Zeichen die nach Obereinkunft das und das be* 
deuten. Stich worte für entsprechende Theatergesten. Schon Gence 
hat darauf hingewiesen was aus jener glänzenden Buhl^auffordening 
r^ der Tamora an den Mohren geworden ist 

**And after conflict such as was supposed 
The wandering prince of Dido once enjoy'd, 
When with a happy storm they where surprised 
And curtained with a counseUkeeping cave, 
We may, each wreathed in the other's arm, 
Our pastimes done, possess a golden slumber; 
While hounds and homs and sweet melodious birds 
Be unto us as is a ntuse's song 
Of lullaby, to bring her babe asleep." 
Englische Komödianten: »Aber mein hertzlieber Bule, wir seyn 
jetzt gar alleine in diesem schönen lustigen Waldt, und ich ein gross 
Appetit gekriegen zum Spiele der Göttin Venere, derhalben lass mir 
\ von dir ergetzet werden, und mache mir Frewde« und noch bezeich^ 
nender, wie Aron in seiner Antwort seinen Seelenzustand malt durch 
Darstellung seines Leibes, Geistiges ausdrückt durch Körperliches. 
r '*Madam, though Venus govem your desires, 

Saturn is dominator over mine: 
What signifies my deadly#standing eye, 
My silence and my doudy melancholy, 
My fleece of woolly hair that now unctuls 
Even as an adder when she doth unroU 
To do some fatal execution?*' 
Hier ist alles worauf es Shakespeare ankonomt: Mythologie, Anti^ 
these, Metapher, Anschauung und Farbe. Dieses Motiv (als »Motiv« 
völlig benutzt), zurückgeführt auf sein Schema: verliebte Zumutung 
abgewiesen durch den beschäftigten Liebhaber« lautet bei den eng« 
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fischen Komödianten: »Nein schone Kayserin, ob euch jetzt wohl die 
Gottin Venus gewaltig thut reitzen zu jhren Spiele» so regieret, und 
bat mich doch wiederumb eingenommen Gott Mars. Kann derhalben 
jetzt nicht seyn, und werdet au£F dissmal meinen Leib nicht theilha£F# 
tig werden.« Auch hier ist nichts übriggeblieben als der Begriffsin^J 
hah des Motivs und selbst der von den ausdrucksunfähigen Menschen 
omstandlich gemacht ohne den Tonfall der dem Sachinhalt entspricht 
Durchaus wird man gewahr dass die Pantomime, nicht die Sprache, 
das Werkzeug der englischen Komödianten war. Nicht einmal die 
Tendenz AflFekte in Sprachausdruck zu verwandeln! 

Niemals konnte hier Wortkampf, dialektisches Klingen «kreuzen, 
wie beim Zank der beiden Gotenbrüder oder Lavinias mit der Tamora, 
Sdbstzweck werden. Vielmehr waren die Akteure froh, wenn der ^ 
Wortpart zu Ende war und die Prügelei beginnen durfte: auf die kam 
es an — die Sprache ist nicht der Strom der die Vorgänge trägt, gleiche 
tarn das Strombett der Aktion, sondern eher ein Henmmis, im Orga« 
oismus der Pantomime eigentlich überflüssig , deshalb mit Verlegen« 
heit und unbehülflich behandelt Eher wird schon versucht etwas 
von der klotzigen Grobheit und Handgreiflichkeit der Handlung in 
die Worte zu legen: ein Vorwegnehmen der Prügeleien und Grau« 
samkeiten im Wort, besonders bei Streitszenen, wo die Worte nicht, 
wie bei Shakespeare, Fechtgänge, Paraden und Finten der Geister sind, 
aber Knüppel der groben Fäuste. »Wir werden uns schlagen, dass 
ctie Hunde das Blut lecken.« »Ich schlag auf euch beide, dass ihr die 
Elemente krieget.« »Wir wollen uns schlagen und nicht aufhören, bis 
onet liegen bleibt« »Ich schlage dazwischen, dass ihr Zeter schreit« 
»Dass du mir unter meinen Fusssolen solt liegen und ich über deinem 
Leidmam trete.« »Ganz Rom mit dem keyserlichen Palaste zu Gnmde 
Kissen.« »Ich will nicht streiten wie ein Mensche sondern wie ein 
lassender TeuflFel.« »Keine eiserne Tür soll mir so stark sein.« In 
sddien Vergröberungen zeigt sich am ehesten eine gewisse Frische 
und Erfindungskraft innerhalb der schematischen Diktion, eben weil 
soldie Stellen mehr aus dem eigentlichen Grund dieser Darbietungen 
stammen als die Schilderung seelischer Leidenschaften oder gar geistige 
Dialektik. War doch für Shakespeare selbst in diesem Stück die Dar^ 
Stellung von Leidenschaften schon die Hauptsache — oder wiurde es 
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ihm unter der Hand, wenn sie ursprünglich Mittel war — und die 
Begebenheiten und Handlungen waren nur Ausbrüche und Höhe# 
punkte dieser Leidenschaft Den Komödianten umgekehrt kam es 
auf die grausige Begebenheit vor allem an, und die Leidenschaften 
waren eher Hemmnisse, wurden schematisch abgetan . • die Liebe und 
das Wohlwollen etwa mit solchen Formeln: »Bin ich sonderlich mit 
grosser Liebe und Treue gewogen«, »sie tun mir sonderlich wohl gtt 
fallen«, »ich bin euch günstig«, »Lust und Begierden habe ich zu 
euch« • • der Schmerz: »es betrübet mich«, »das Herz will mir im 
Leibe zerspringen«, »mein Herz ist beengstiget«. Erfinderischer sind 
die Komödianten im Hass, im Schimpfen, das dem Gemetzel vorher^ 
geht und halbe Handlung ist, auch ihrem Niveau gemässer. Die Ver^ 
zweiflung muss sich gewöhnlich begnügen mit einem »Achweh«, 
»Zetermordio« und dergleichen, das mannigfache Gegen« und Mit^ 
einander der Personen mit der stereotypen Anrede »herzlieber . .«. 

Im selben Mass als der Wortausdruck reduziert wird nimmt alles 
Pantomimische zu. Die Bühnenanweisungen sind wichtiger ak 
der Text. Ihnen kommt zugut was der Text verliert Nicht nur dass 
Shakespearische Versmotive in Bühnenanweisungen verwandelt wer« 
den: die Wirkung ganzer Szenen, die bei Skakespeare in den Worten 
liegt, wird hier detailliert grossen Bühnenanweisungen aufgeladen, 
z. B. der Racheschwur der Androniker: 

"You heavy people, circle me about, 

That I may tum me to each one of you 

And swear unto my soul to right your wrongs. 

The vow is made. Come, brother, take a head; 

And in this hand the other will I bear; 

Lavinia, thou shalt be employed in these things : 

Bear thou my hand, sweet wench, between thy teeth.** 
Englische Komödianten: »Jetzt gehet Titus Andron: auflF die Knie 
sitzen, und fangen an ein Klagelied zu spielen, die andern alle gehen 
umbher sitzen da die Häupter liegen. Titus nimpt seine Hand, hell 
sie und siehet gen Himmel, seufiFtzet, schweret heimlich, schlaget sich 
für die Brust, leget nach Vollendung des Eides die Hand weg, dar^ 
nach nimpt er das eine Haupt, darnach auch das ander, schweret bey 
einem jeglichen besondem, zu letzt gehet er zu der Andronicam auch,. 
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die auflf die Knie sitzet, schweret bey derselben auch, wie er zuvor 
bey den anderen, darnach stehen sie samptlich wieder auflf.« Femer 
[die Begegnung des Marcus mit der versttunmelten Nichte: 
^'Speak, gende niece, what stem ungentle hands 
Have lopp*d and hew*d and made diy body bare 
Of her two branches, those sweet omaments, 
Whose circling shadows kings have sought to sleep in. 
And tnight not gain so great a happiness 
As half thy love? Why dost not speak to me? 
AlasI a crimson river of warm blood, 
Like to a bubbling fountain stirr'd with wind, 
Doth rise and fall between thy rosed Ups, 
Coming and going with thy honey breath. 
But, sure, some Tereus has defloured thee, 
And, lest thou shouldst detect him, cut thy tongue. 
Ah, now thou tum'st away thy face for shamel 
And, notwithstanding all this loss of blood, 
As from a conduit with three issuing spouts, 
Yet do thy cheeks look red as Titan's face 
Blushing to be encountered with a cloud.** 
Englische Komödianten : » Andronica bleibet alleine seufftzen siehet 
kläglich kegen Himmel: Nicht lange darnach kompt ihr Vater Vik# 
toriades, und siehet sie, da sie ihm aber siehet leufFet sie ins Holtz.« 
Ferner: 

**. . . Struck pale and bloodless; and thy brother, I« 
Even like a stony image, cold and numb. 
Ah, now no more wiU I control my griefs: 
Rent oflF thy silver hair, thy other hand 
Gnawing with thy teeth; and be this dismal sight 
The dosing up of our most wretched eyesl 
Now is a time to storm; why art thou stiU?" 
Englische Komödianten: »Titus und Vespasianus können kein Wort 
mehr für Angst reden, stehen gleich als todte Menschen.« 

Ist hier als Pantomime erzahlt was Shakespeare in Vers gestaltet, >/ 
io ist vollends die Pantomime überall da unterstrichen und erweitert 
wo schon Shakespeare sie aus dem Dialog hervorhob. Zwar hatte 
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Shakespeare sogar hier kein blosses Gemetzel als Rohstoff geduldet 
und die Greuel am Schluss ziemlich kursorisch behandelt, sie übet» 
wuchert mit dem Geranke seiner Rhetorik . • aber hier setzte die Be» 
rufsfreude der Mimiker ein, die Lust dem Publikum endlich das er» 
sehnte Hauptspektakel gewähren zu können: die Abschlachtung der 
beiden Söhne der Kaiserin und das Morden am Ende sind mit einer 
wirklichen Liebe durch Bühnenanweisungen ausgemalt 

Nur ein rein theatralisches Element aus Shakespeares Stück scheint 
merkwürdigerweise in dem deutschen verkümmert: der Clown, der 
dem Kaiser die Fehde^rklarung des Titus überbringt, ist zu einem 
Boten ohne jede komische Farbe geworden. Wahrscheinlich ist, wie 
Creizenach annimmt, der Clown als Improvisator in den Zwischen^ 
akten zu seinem Recht gekommen, und der Druck von 1620, weit 
entfernt den genauen Text der Aufführung zu endialten, ist nur ein 
Anhalt, ein allgemeines vom Schauspieler erst auszufüllendes Gerüst 
für den Gang der Pantomime. Für uns bedeutet er den Niederschlag 
eines Prozesses der sich an einem Kulturgebild vollzog, Symptom 
eines Zustandes. Doch so wenig Krankheit und Gesundheit konkrete, 
vom konkreten Individuum loszulösende Dinge sind, so wenig gibt 
es geistige Prozesse die sich nicht an Werken oflFenbaren. Nur muss 
man über die Aufzahlung und Beschreibung der Symptome hinaus 
zur Diagnose gelangen. Das englische wie das deutsche Stück sind 
uns Material für die Erkeimtnis eines Gesamtzustandes: nun verhalt 
sich aber als Beobachtungsmaterial das englische Stück zum deutschen 
wie ein Mensch dessen Zustand wir feststellen wollen zu dem Wasser 
oder Blut das er uns zur Diagnose einreicht Das deutsche Stück ist 
eben nur ein Niederschlag, kein Körper, ein indirektes Produkt, nicht 
mehr unmittelbarer Ausdruck des Lebens das wir suchen. Die Auf^ 
führung ist, was wir brauchten. So lasst sich aus dem Erhaltenen 
nur mittelbar zurückschliessen auf den Geist aus dem und für den 
diese Texte verfasst sind. 

Fassen wir zusammen: das englische Drama, sprachgewordene Dar» 
Stellung leidenschaftlich bewegter und handelnder Menschen, wird 
auf der deutschen Bühne pantomimische, von Worten begleitete Vor^ 
führung greulicher Begebenheiten, unter Wegfall aller rednerischen, 
dichterischen, seelischen, bildungshaften Elemente. Das englische 
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Drama benutzt die Bühne als Mittel, das deutsche Stück ist Mittel 

um die Bühne zur Geltung zu bringen. Das englische Ausdrucks^ -'^««^ 

mittel ist das Wort, das deutsche der Mime. Das englische Werk ist 

geboren aus dem Geiste des Dramas, das deutsche aus dem »Appa«* x^ 

rate. Für Shakespeare ist die Aufführung Mittel, für die Komödianten , 

Selbstzweck — und wie sehr Shakespeare das Theater hochschätzte: V > ^' 

ertat es, weil er damit Höheres ausdrücken konnte. Die Komödianten <^ '^ 

nahmen den Text bestenfalls als Libretto, als Unterlage für eine Auf« 

fuhrung. Titus Andronicus, der neben Shakespeares reiferen Stücken 

noch als eine flache Begebenheits^ und Schauergeschichte steht, wirkt 

neben der deutschen Bearbeitung wie eine Charaktertragödie. Die 

Verstmnmlung ist der Zerfall eines Gewächses in einem ungemassen 

Klima, die Auflösung eines tropbchen Baums in bröckelnden Humus, 

der anderen Zwecken zu dienen hat als der Baum. Und zwar stimmt 

das Gleichnis auch deshalb, weil es nicht die anderen Zwecke sind, 

die den Baum in Moder verwandeln, sondern ein allgemeines, über 

Bewusstsein und Willkür hinausliegendes Schicksal: Shakespeares 

Stucke mussten, sobald sie mit der deutschen Zerfallsluft in Berühr t 

nmg kamen, zerbröckeln, und dieser Zerfall selbst und seine Produkte w ^ ^ \' 

kamen dem Theater zugut, waren das Theater . • der Zerfallsprodukte | 

bemächtigte sich das Theater. ^ . 

Unter den Shakespeare^tücken der englischen Komödianten scheint 
nach der Zahl der uns berichteten Aufführungen Titus Andronicus ^^. . . 
das beliebteste gewesen zu sein — und es ist gewiss kein Zufall, wenn 
das ausserlichste, begebnisreichste, dem blossen Schauerdrama nächste 
Werk des Briten den Zwecken der Komödianten und den Neigungen 
des deutschen Publikums am meisten entsprach. Im 17. Jahrhundert^J. 
ediielt sich noch eine andere Version, die sich — der Namengebung 
nach — näher an den Urtext geschlossen zu haben scheint, aber erst 
den Umweg machte über eine holländische klassizistische Bearbeitung. 
Gleichgültig ob dem Holländer Skakespeares Drama selbst, ob Shake« 
speares Quelle oder eine andere Bearbeitung der Quelle vorlag: der 
Charakter des darauf begründeten Komödianten<(Stücks war (nach dem 
Breslauer Programm einer Linzer Auffuhrung von 1699 zu urteilen) 
ziemlich der gleiche, und sein Verlust ist nur deshalb zu bedauern, 
weU man wahrscheinlich durch einen Vergleich gut demonstrieren 
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konnte wie jedes Gebild« klassizistischer oder Shakespearescher Hei» 

kunft, jeder Stil bei der blossen Berührung mit dem emanzipierten 

P »Theater« zum Rohstoff wurde» wie wenig auf Einzelmotive ankommt 

Die Kluft zwischen dem Theater der Komödianten und dem Drama 
Shakespeares machen der deutsche Hamlet und der deutsche Romeo 
nochfiUilbarer. War seinTitus Andronicus immerhin noch einTheatei» 
stück, ein Stoffstück, und kam er zum Teil wenigstens ahnlichen In^ 
stinkten entgegen wie die worauf die Komödianten wirkten, so sind 
[Hamlet und Romeo schon Schöpfungen des unbedingten Dichters. In 
diesen Werken ist der Rohstoff ebenso wie der Apparat, das Theater, 
bewältigt und umgeglüht von dem dichterischen Zentralfeuer — und 
wie sehr Shakespeares Zwecke und persönliches Bewusstsein durch 
Bühne und Publikum bestunmt sein mochten: solche Werke zeigen 
dass sein inneres Müssen — beim Schöpfer inuner wichtiger ak seine 
Absichten — nicht theatralischer, sondern dichterischer Natur war. 
Im Hamlet zumal hat er über alle Bühnenbedürfnisse hinaus seinem 
Dichtertum Ausdruck gegeben und Dinge offenbart aus einer nur ihm 
erschlossenen, über die Renaissance wegreichenden Welt Romeo ist 
ein Höchstes der Renaissance, aber jedes Wort darin wurzelt auch ganz 
in ihr: Hamlet, wie viel Renaissance<(stoff und «»gesinnung daran auch 
mitwirkten, gehörtwesentlich dem unergründlichen und einzigen Geist 
an, der die Mütter selber beschworen. Noch weniger als beim Titus 
kann man also hier das eigentlich Shakespearische in den Motiven des 
Stoffes suchen, ja sie sind im Hamlet sogar vom Dichter fast als gleich« 
gültig tmd lastig behandelt worden, nur als Chiffem für einen eigensten 
Gehalt den niemand ausser ihm begriff. Es ist als habe er die spannende 
Handlung, die mit dem Titel „der bestrafte Brudermord'* nett und 
rund bezeichnet wird, als Fassade für das Publikum hingestellt, um da« 
hinter seine geheimnisvolle Zwiesprache mit dem Dämon des Lebens 
zu führen. Die allein wollen wir heute belauschen und vernehmen. 

Das theatralische Vordergrunds^problem, die mit Schwierigkeiten 
verknüpfte Bestraftmg eines Verbrechens durch einen edlen Prinzen 
— dargestellt mit aller Verve eines geübten Dramatikers — ist nur 
Vorwand für ein geistiges: den Kampf zwischen dem notwendig be^ 
grenzten Tun und dem unbegrenzten Denken, zwischen Leben und 
Erkenntnis . . Hamlet ist der Handelnde, der kein Gewissen haben 
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darf und der Betrachtende, der zu viel hat, der Mensch den seine 
Pflicht etwas Bestimmtes tun heisst, und der gelahmt ist durch die Er» 
kenntnis des Weltganzen, vor der kein bestimmtes Tun Sinn hat: er 
kann die Dinge nicht isoliert sehen, wie es die Tat fordert, sondern 
im Weltzusanunenhang, weil er den Grund des Lebens schaut, statt 
sdnen Zwecken zu dienen. Dies Problem gehorte damals Shakespeare 
aUein an und wurde von ihm renaissance^gemass dargestellt als ein 
Gegeneinanderwirken lebendiger Kräfte (nicht als »Problem«, als Denk# 
konstruktion). Diesen eigenen Hamlet, den wir heute meinen, schrieb 
er f&r sich allein, ein düsteres Selbs^esprach des leidenschaftlichen 
Sdiopferherzens, des Allwissenden, der sich mit einer beschränkten, 
von ihm durchschauten, verachteten Welt auseinandersetzen musste, 
am aus seinem Leid und Wesen Nutzen zu schlagen. 

DievordersteMaske,»der bestrafte Brudermord«, war für das Theater 
and genügte an sich schon dem Publikum, so dass es keine Neugier 
hatte dahinter zu schauen. Schon in England werden wohl die. Zu« 
sdiauer froh gewesen sein, wenn die Monologe zu Ende waren und 
das bew^e Hin«* und «wider, die mannigfachen Tempi begannen, die 
labyrinthisch in den tiefen halbdunklen Raum sich verschlingende 
Handlung, die jähen Überraschungen und der rätselhafte Schauer — 
das war's, was in diesem Stück die pompösen Geschehnisse oder den 
iunieissenden Schwung der anderen Tragödien Shakespeares ersetzt 
Die Spannung bestand hier weniger im Ausbreiten der Geschicke als 
im Verbergen, weniger im Abrollen als im kunstvollen Verknäueln, 
weniger in den Farben als im Grauen, weniger im glanzvoll Ausge« 
spiochenen ak im seltsam Verschwiegenen, weniger im kräftig Um^ 
nssenen als im vieldeutig Verdämmernden, in grellen, plötzlichen, 
annihigen Lichtem und Schatten. Kein anderes Werk hat eine solch 
anergrundliche Tiefe des Raumes, keines eine solche Mannigfaltigkeit 
der Tempi, als hätten hier Raum und Zeit besondere, von aller Wirk^ 
fichkeit abweichende Eigenschaften . . und dies tief Beunruhigende, I 
verwinend Wundersame mag schon die englischen Zeitgenossen Shake* 
speares angezogen haben, abgesehen davon dass Hamlet nebenher auch 
die etste und grösste Darstellung der englischen Nationalkrankheit, des 
Spleen, ist Für das deutsche Publikum der Komödianten wäre selbst 
dieser Schauer schon zu nuanciert gewesen, und vor allem: was die 
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Englander zweifellos neben der Handlung am meisten fascinierte» die 
Gestalt des Prinzen» die Magie seines beinahe körperlich fühlbaren 
Fluidums von Verhängnis, das die Bühne füllt» sobald er auftritt, wai 
ihnen unverständlich und unzugänglich. Hierfür ist bereits die TiteU 
änderung bezeichnend: statt »Hamlet« heisst es »der bestrafte Bruder^ 
mord« (Der Untertitel »Prinz Hamlet aus Dänemark« blieb wohl nur 

] als Affiche, weil das Stück unter diesem Namen bekannt geworden war). 

^ Der deutsche Text, wahrscheinlich hervorgegangen aus einer Zwu 
schenstufe zwischen der ersten Fassung des Hamlet 1603 und der end^ 
gültigen, besteht, wie der Titus Andronicus, in der bloss stoflFltchen 
Aufreihung einiger szenischen Motive aus Shakespeares Stück. Diese 
Motive sind : das Erscheinen des Geistes bei den Wachen und Horatio, 
die Einweihung Hamlets in das Verbrechen, der Schwur der Freunde 
mit dem unterirdischen Beistand des Geistes, die Staatsrede des Königs 
und das Gewäsch des Corambus (Polonius), Hamlets Verstellung, des 
Königs Beratimg mit der Königin wegen Hamlets Wahnsinn, Ophelias 
Missbrauchung als Aushorcherin Hamlets, der Komödienplan, das 
Gespräch mit den Komödianten, die Aufführung, des Königs Gebet 
nebst Hamlets Mordabsicht und Skrupel, das Gespräch mit der Mutter 
nebst dem Tod des Lauschers und dem Erscheinen des Geistes, Ophe» 
lias Wahnsinn, des Königs Anschlag und Hamlets Abreise, Hamlets 
Rückkehr, Laertes' Rachedurst, der Fechtplan, das Gewäsch des H5& 
lings mit Hamlet (unter Benutzung von Hamlets Spässen mit Polonius), 

^ die Fechtszene und Hamlets Tod. 

' Das StückliegtvorimDruck vonl778 nach einer Handschrift vonl710 
(vgl. Creizenach S. 128). Es ist von seinem Original also schon zeitlich 
weiter entfernt ab der deutsche Titus und trägt in der uns überliefet^ 
ten Form Spuren der Etappen die es durchlaufen hat: z. B. das Voi^ 
spiel gehört bereits der Zeit der Haupt» tmd Staatsaktionen und Fuiy 
penspiele an, hat bei den frühesten Aufführungen jedenfalls gefehlt 
und mit dem Stück selbst nichts zu tim, ist vielmehr ein bewegliches 
Requisit, das mehr oder minder verändert bald hier bald dort einge« 
setzt wurde. (Creizenach S. 137.) Ebenso deuten einzelne Anspie# 
ungen und der Wortschatz auf die letzten Jahrzehnte des 17. Jah^ 
hunderts als die Abfassungszeit Da man es aber mit dem Niederschlag 
eines Prozesses und nicht mit einem festen litterarischen Gebilde ztt 
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tun hat» so genügt es, auch in dem vorliegenden Text dieselbe Tradition 
und dieselbe Gesinnung vrirksam zu sehen die den englischen Titus 
in den deutschen zersetzt hat Diese Tradition der englischen Kom& 
dianten hat sich im wesentlichen von 1600—1700» ja im Puppentheater 
bis ins 19. hinein ziemlich unverfälscht erhalten. Sie ist gleichsam eine 
Zeit in der Zeit» deren Grundeigenschaften sich starr beweglich, unbe«* 
tuhrt durch den Geist der Zeiten, in verwandelte Epochen hinüber^ 
retteten, bis sie mehr erlosch und aufhörte als in Neues umgesetzt 
wurde. Was Leib und Leben, d. h. Form und Gehalt, hat ist dem 
lebendigen Wandel unterworfen. Was bloss Stoff und Mechanismus ist 
gehört gewissermassen der Zeit nicht an als einem schaffenden Prinzip, 
sondern nur dem Raum, kann also transponiert werden . . seine Elemente 
und nur Material, nicht Glieder eines unteilbaren Organismus, lassen 
sidi vertauschen, ohne dass im Wesen eine Veränderung vor sich geht 
Im deutschen Hamlet sind beim Zerfall des englischen Gebildes^ 
hauptsächlich zwei Elemente als Rohstoff übrig geblieben : der Schauer (y^ 

und der Humor. Wie das erste Element sich im Zersetzungsproduktj 
darstellt, haben wir am deutschen Titus gesehen — es ist hier ganz 
analog. Zerstörung der Atmosphäre, der Charakteristik, der Tragik, 
bis nichts übrig bleibt als das blosse Gemetzel für die Schau, wozu hier 
nodi das Gespenster<igruseln (ur die Nerven konunt Nur dass hier der 
Abstand zwischen dem Schauer des Originak und dem Greuel des 
bestraften Brudermords um so viel grösser ist als die Tragik des Ham«* 
let die des Titus übertrifft. Neu ist die Erfahrung was aus der anderen 
Gewalt Shakespeares geworden ist, dem Humor und der Ironie: aus 
seiner Fähigkeit die Welt zugleich als mitleidender Mensch und als 
nisdiauender Gott zu erleben, als unentrinnbare Gegenwart und als 
willkürlichen Traum, von innen als Wesen und von aussen als Be# 
Ziehung. Hamlets Spässe und Cynismen konunen alle aus zu starkem 
Leiden am Wesen der Welt und zu hellem Sehen der Verzerrung, 
tus dem Wissen um das Mass der Dinge und dem Schmerz über ihre 
Entstellung. Im deutschen Stück sind natürlich die Spässe, wie alles . 

tncbe, aus ihrem organischen Gewebe gerissen und werden isoliert ^ 

iuf die isolierten Lachmuskeln losgelassen. Gerade die Behandlung j 
der komischen Figur macht den nicht oft genug zu betonenden Unter«* 
idiied zwischen Drama und Theater besonders deutlich. Shakespeare 
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hat den Narren» ein gegebenes Bühnenreguisit« überall in das Gefi^ 
seiner Handlung als organischen Bestandteil hineingenommen, was 
daran Rohstoff und Apparat war, mit seiner dichterischen Gewalt zu 
Dichtung umgebildet, genau wie er es mit jedem anderen Rohstoff 
und Apparat in der Zeit seiner Reife gehalten hat Nichts mehr im 
Narren des Lear, im Totengräber des Hamlet, im Casca des Cäsar, im 
Pfortner des Macbeth, im Lanzelot des Kaufmann von Venedig ist 
blosser Clown geblieben. Und wo solche, zum Teil tragisch gewo^ 
denen, Figuren an ihre Herkunft noch erinnern, wie der Bauer in Anto^ 
nius und Cleopatra, da geschieht es um eines pathetischeren Kontrastes 
willen, um den Glanz oder das Dunkel der tragischen Begebenheit zu 
heben. (Shakespeares Originaliät zeigt sich seltener in der Erfindung 

K^als in der Beseelung und Versinnbildlichung des theatralisch<(Sto£Flich 

I Gegebenen.) Im Bestraften Brudermord tritt sofort der Narr wieder 
heraus als Bühnenrequisit, als Hans¥rurst, der zwischen Biihne und 
Parterre vermittelt. Die Spässe des Originals (z. B. die Verhöhnung 
der Höflinge) werden aus dem Zusammenhang gerissen, verlieren ihroi 

j dichterischen und tragischen Sinn, aus Ironie und Witz werden LazzL 

r^ Sowenig estragischeCharaktereindiesemBegebenheits^konglomeiat 
gibt, so wenig verträgt es komische: hier haben nur Hanswurste Platz, 
die nicht aus ihrem Wesen oder der Situation heraus komisch sind, 
sondern Albernheiten sagen, weil dies ihr Gewerbe ist, weil Pöbel za* 
hört, weil es eine Bühne gibt Jens und Phantasmo sind nur zwei 
Pickelheringe, andere Pickelherings^spässe sind unter die Schild wachen 
verteilt. Corambus erinnert hie und da an Polonius, im ganzen ist 

f auch er ein blosser Clown. 

"^ Mit der Vergröberung und Isolierung der Spässe nicht genug, dringt 
hier bereits das Groteske in die ernsten Szenen ein, z. B. wenn der 
Geist der Schildwache eine Ohrfeige gibt, oder bei Hamlets Rettung, 
die, bei Shakespeare mit einer furchtbar grinunigen Lustigkeit erzählt, 

P'hier als eine Eulenspiegelei auf die Szene gebracht wird. Das Cluu> 
gieren aller Gesten bis zur Fratze (vgl. besonders Hamlets Nasenbluten 
bei der Fechtszene, sein Gespräch mit Ophelia, Ophelias Wahnsinn) 
deutet vielleicht am ehesten auf ein (mit dem Titus verglichen) vo& 

! geschrittenes Staditun der Verrohtmg des Textes — als habe man hier 
schon nicht mehr mit menschlich nuancieraiden Darstellern, sondern 
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mit Puppen gerechnet, bei denen das Betriebsmaterial den Ernst selbst 
grotesk machen musste. . . Das war aus der Vermischung des Tra# 
gischen und Komischen geworden, und das grauenvoll tiefe Mittel 
Shakespeares um das Tragische in komischer Form darzustellen, der 
Wahnsinn, ist hier völlig zur meckernden Belustigung gemacht 

Wie Shakespeare das Grausige und das Lustige entstofflicht und in 
den dichterischen Gesamtorganismus hineingebildet hat, so hat er auch 
den »Apparat« selber im Hamlet genialisch verwandelt und aus der 
Reklame, der Captatio benevolentiae, die zu jedem Geschäftsbetrieb 
gehört — das sprödeste, schlechthin widerdichterische Element — ein 
dichterisches Mittel gemacht sein Werk raumlich und geistig zu ver# 
tiefen: durch das Schauspiel im Schauspiel und die Reden an die Schau«* 
q)ieler. Es wird ewig zu den grossten Leistungen gehören, wie er hier 
durch Aufhebung, durch Erklärung der Illusion die Illusion steigert 
Das Schauspiel im Schauspiel und die Reden an die Schauspieler sind 
dieatertechnisch hervorgegangen aus dem Bedtirfinis den eigenen Be^ 
ruf zu rechtfertigen und zu empfehlen . . und die Andeutung dass 
Schauspiele schon Verbrechen offenbart haben wäre blosse Rede ad 
auditores bei jedem andern als Shakespeare. Bei ihm ist selbst das 
umgebildet, hat seinen Sinn innerhalb des Dramas, ergibt sich orga# 
nisch aus der dichterisch dargestellten V^^klichkeit, sticht nicht als 
Fremdkörper aus dem idealischen Raum in das empirische Parterre 
hmein. Die Komödianten mussten nattirlich gerade solche Elemente 
aufgreifen, und da sie eben Theater bringen wollten, unterstrichen sie 
das was nur Theater war, freuten sich der Gelegenheit wieder zur Rek# 
lame zu machen was aus der Reklame gekonmien war, und sprachen von 
der Rampe herab: jene bei Shakespeare dichterisch motivierte AndeUi* 
tung über die sittliche Wirkung des Schauspiek ward hier Anlass zu 
einer albern ausgespoimenen Erzählung, worin dem Auditorium ein# 
dringlich gezeigt wurde welche Vorzüge dasTheater entwickeln könne. 

Hier wie überall der vollständige Zerfallin die Sto£Flichkeiten. Betreu 
der sprachlichen Zersetzung gilt vom Bestraften Brudermord dasselbe 
wie vom Titus Andronicus. Nur im Komischen fällt bei aller Roheit 
eine gewisse Urwüchsigkeit der Ausdrücke aus dem ganz ledernen, 
muffigen Dialog heraus. Der Spassmacher, der Improvisator schöpfte 
eben aus einem wenn auch noch so niedrigen und rohen Leben des 
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Augenblicks und konnte sich nähren aus dem Publikum» das atmend 
dasass . . der Kontakt selbst inspirierte ihn, während die ernsten Teile 
des Stücks gegeben waren und der Erfindung keinen grossen Spiek 
räum liessen — wie denn der Pöbel im Lustigen stets erfinderischer 
ist als im Ernsten. Darum besteht die Veränderung des ernsten Stoffes 

1 fast stets in Weglassungen oder Vergröberungen« die Zufugungen fin^ 

\ den meistens im lustigen statt. Auch herrscht die Tendenz das Lustige 
m den Ernst hinein auszudehnen, den Fähigkeiten die man leichtet 

pUnd freier handhabte einen möglichst weiten Spielraum zu schaffen. 
Auch aus diesem Grunde werden Stellen wie der Wahnsinn Ophelias 
zur puren Posse (wahrscheinlich wurde der Wahnsinn Lears ebenso 

(jbehandelt). Die lustige Figur ist die einzig lebendige, legitime in dieser 
Theatralik, alles andere ist illegitim hereingezogenes Mittel, Stoff den 
man um diese rege Axe mit mehr oder minder gutem Gewissen dreht 
und schichtet. Was Wunder dass das Lebendige inmitten toten Stoffs 
sich geltend machte, dass alles nach seiner Gegenwart roch 1 Dass also 
die komische Figur da wo sie sich munter im Stück selbst erging (nicht 
wie im Titus wahrscheinlich erst in den Zwischenakten losgelassen 
wurde) die Herrschaft an sich riss und selbst den Helden verdrängte. 
Sie wurde das eigentlich Produktive in diesen Darbietungen, und so 
sehr sich auch für die Lazzi eine Tradition ausbildete und der Clown 
an typische Spässe gebunden war: wo der Clown spricht, sind wirklich 
Einfälle die über das Konventionelle hinausgehen — freilich alle inner» 
halb des Gemeinen. Er bildet oft den einzigen Zusammenhalt der ge» 
flickten Szenen, und seine Rolle ist mutatis mutandis vergleichbar mit 
der des Dummen August im heutigen Zirkus, der auch an Rang und 
Würde Nebenfigur, an V^^kung oft Hauptfigur ist und, wenn intelli» 
gent und originell, den Pausen ein lebendigeres Interesse verschafft als 
den glänzendsten Nummern des Programms. Nicht umsonst hat Shake» 
speare — mit seiner Abneigung gegen die isolierte blosse Lachlust» 
lustigkeit, mit seinem tragisch bedingten Humor — sich gegen das 
Improvisieren des Clowns gewandt, weil er wusste wie sehr ihm da» 
durch der dichterische Organismus zerrissen werden konnte. Wo es 
keinen dichterischen Zusanmienhang zu bewahren galt, war indessen 
der Narr willkommen und Improvisation sogar nötig. In einem Stücfk 
wie Hamlet, wo das Komische und Tragische ineinander wirken, wo 
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das Komische zugleich tragisch ist» wie die Spässe des Totengräbers, 
und das Tragische zugleich grotesk, wie Ophelias Wahnsinn, musste 
der Komik also beim Zerfall in die Rohstoffe auf dem so gearteten 
Theater der Löwenanteil zufallen, und dies Stück durften die Komödiant 
ten unbedenklich eine Tragikomödie nennen. Denn es ist durchgeführt 
als eine Komödie mit blutigen Begebenheiten und blutigem Schluss. 
Ist der deutsche Titus der Typus des Niederschlags aus einer dich# 
tensch verfassten Schauertragodie, »Der bestrafte Brudermord« aus 
einem einsamen, selbst die höchsten Kulturmöglichkeiten seines Zeit^ 
alters überragenden Werk, so lehrt der deutsche Romeo was aus einer 
eigentlich »poetischen« Schöpfung wurde, deren Motiv und Sinn dem 
Zeitgeist vertraut, deren Stoff selbst schon »poetisch« war und an die 
primitiv poetischen Instinkte appellierte. Das erotbche Pathos (neben 
dem religiösen und dem politisch heroischen die erste Quelle dichi* 
terischen Schaffens, tmd nach dem Erlöschen der andern, sobald ein 
Privatleben sich ausbildet, die letzte, und die einzige die selbst dem 
Bürger noch zuganglich ist) hatte sich im Romeo Shakespeares eine 
semer unvergänglichen Formen geschaffien, einenMythus der die Phan^ 
tasie inuner bannt Die Gartenszene und die Balkonszene sind die 
Sinnbilder dieses Mythus von der seligi^unglücklichen liebe, so wie 
Shakespeares glühender Atem beide gefüllt hat Dies sind die beiden 
diditerischen Brennpunkte des Werics, die Träger seines Gehalts, hier 
ist die ganze Essenz zusanunengepresst, das übrige ist nur Handlung, 
Sdiicksal, Begebenheit — Vorbereitung, Brennstoff, Beleuchtung oder 
Folge, Entwicklung, Abklang dieser Szenen. Denn bei Shakespeare 
ist die ganze Feindschaft der Häuser — mit wie strotzendem Leben und 
sinnlicher Fülle auch gegeben, vom Bedientenzank bis zum FallTybalts 
- der Ball mit Klingklang und Hader, die Werbung des Paris, nur des« 
halb da, dass Romeo und Julia sich finden und so finden wie in der 
Gartenszene: mit aller selig<ischrankenlosen Sinnlichkeit und Verliebte 
keit hineingestellt in eine Gegenwelt von Schranken. Das flutende 
Glück der Sonunemacht einbrechend in die Familienenge und von 
ihr eingezäunt Bis in die Concetti Romeos hinein wallt hier rhythmisch 
die Verzückung zweier Seelen die sich entgegenströmen durch ein 
hartes Bett äusserer Widerstände. Durch das Fluten selbst sind die 
Widerstände, durch die Widerstände das Fluten gezeichnet, sich gegen«* 
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sdtig bedingend» steigernd, hemmend und vernichtend • . und ebenso ist 
Romeos Kampf mit Tybalt, sein Bann« seine Ehe mit Julia nur Mittel 
und Weg, damit die Balkonszene so als die Darstellung des innigen 
Besitzes und der trostlosen Beraubung, der Einung und der Trennung, 
des inneren Siegs und des äusseren Untergang wirken kann. Denn 
was folgt ist selbst bei Shakespeare Zugeständnis an das Theater, didi^ 
terische Auswickelung von Begebenheiten die als Substanz bereits in 
der Balkonszene enthalten waren. In den Versen »Mich dünkt, ich sah 
dich, da du unten bist, ab lagst du tot in eines Grabes Tiefe« ist bereits 
der Tod der Liebenden und ihre Unzertrennlichkeit beschlossen, ist 
der Schluss vorweggenommen, und all die Missverstandnisse und Um> 
wege zu diesem Ende waren für das Publikum, nicht für den Dichter. 
In der Behandlung dieser zwei Szenen wird sich also der Zeitgeist 
der Komödianten am entschiedensten verraten . • in ihnen steckt da 
Mythus, das eigentlich Shakespearische. Der Stoff war ihm hier schon 
geformter gegeben als beim Hamlet: in der italienischen Novelle und 
Brookes Epos (es war seine Art nicht. Poetisches was er vorfand ab^ 
zuweisen und durch Originalität zu glänzen die von ihm unnötige 
Arbeit verlangt hätte). Aber aus der Gartenszene und der Balkon* 
szene hat er ungeachtet der vorgefundenen Motive und Gattung (Tag* 
lied) erst erschaffen was sie sein konnten. 
i Diese beiden Szenen sind nun in dem uns vorliegenden Text (er 
stammt aus Osterreich und wurde im letzten Viertel des 17. Jahrhun^ 
derts niedergeschrieben) ebenfalls die Hauptszenen. Doch bezeich* 
nenderweise nicht in dichterisch dramatischer Hinsicht, sondern in 
dekorativer. Sie sind, abgesehen vom Schluss, die beiden einzigen 
Szenen des Stücks die grossere Musikeinlagen enthalten: in der Gar* 
tenszene lässt Romeo einen mitgebrachten Jungen ein lied spielen, 
ein mittelmässiges Ständchen im Stil der schlesischen Schäfereien, und 
>> V .. in der Balkonszene singen die Liebenden ein Duett von je drei sechs* 

N y^ ^ zeiligen Strophen. Ausserdem ist in der Gartenszene ein dtirftiger 
\i^ v> Ansatz zu Reimen innerhalb des Dialogs. »O Romio, wann ich an 

^ \ ^^^ I dich gedenke, vor Freud ich dir mein Liebe schenke.« 

^ ^ Dabei hat nun in beiden Szenen der Bearbeiter sich keineswegs eng 

an Shakespeares Text gehalten, vielmehr über das Motiv ebenso frei 
als öd phantasiert. Wenn Shakespeare das Motiv des nächtlich harren* 
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den Liebhabers und des scheidenden, Hauptmotiv schon der alten 
Minnelyrik, mit einem ganz neuen und einmaligen Leben gefüllt, 
ihnen kiaft seiner Dichtennacht den für dies Stück, für diese Per# 
sonen, für diese Leidenschaft allein gültigen Gehalt gegeben hat, so 
dnd daraus sofort wieder konventionelle Opemmotive geworden. 

Opemmotive : dadurch unterscheidet diese Bearbeitung sich wesent^ . 

lidi von dem deutschen Hamlet und dem deutschen Titus und bedeutet 
eine besondere Stufe jenes Zersetzungsprozesses: sie ist ein merkwür» 
diger Zwitter zwischen Komödiantentext und Singspiel, ein typisches 
Flickwerk. Ein bestimmter Vorführungspart der Komödianten, die 
Musikbelustigung — ursprünglich ein Hauptteil ihrer Aufgabe — half 
hier am Text selbst mitarbeiten, d. h« mitzersetzen, blieb nicht blosse 
Einlage, wie etwa im Titus die Trauermusik beim Racheschwur. Ge* 
tade beim Zerfall solcher Gebilde wie die Gartenszene und Balkon^ 
Szene, wo die Dichtung in sich aller höchsten Sinnlichkeit genügt, wo 
Auge, Ohr, Gefühl, Geschmack, Geruch noch als geistige Sinnenein«* 
heit im Wort vor ihrer Spaltung in Einzelsinne walten, sucht sich jedes 
Teilorgan zu retten was für es taugt: hier ist es das äussere Ohr (nicht 
das Geistesohr, das sich an der Sprache erbaut), das Sinnenohr, das 
Schmaus, Betäubung verlangt Hier lässt sich bereits ahnen dass die 
Oper der geborene Feind des Dramas wird, dass im selben Mass als 
der Sinn für Musik übediand nimmt der Sinn für Dichtung schwindet 
Das Opemhafte ist der eigentliche Konkurrent des Poetischen, und 
der deutsche Romeo ist ein lehrreiches Beispiel was aus der eigent^ 
liehen nicht tot zu kriegenden »Poesie« Shakespeares bei dem allge# 
meinen Zerfall wird: denn im Titus ist kein eigentlich »Poetisches«, 
im Hamlet li^ es über der Auffassung des deutschen Publikums: 
aber hier ist es so, dass es auch vom plattesten Publikum empfunden 
weiden musste und empfunden wurde« 

Also beim Zerfall Shakespeares in seine Elemente wird, unter Weg» (/^ 
bll seiner Philosophie, Symbolik, Individualität aus seinem 

Schaurigen das Grässliche (Titus) 

Tragischen das Gruselige (Hamlet) 

Humoristischen und Ironischen das Burleske 

(Hamlet komische Szenen) 

Poetischen das Opemhafte (Romeo). 
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Die »Veropening« ist das neue und besondere Zerfallszeichen des 
deutschen Romeo. Handlung und Dialog stehen etwa auf dem gleichen 
Niveau wie der deutsche Hamlet Pickelhering ist selbstherrlich ge^ 
worden, greift über, improvisiert, übernimmt zum Teil die Funktionen 
der Amme, Peters, der Bedienten, macht aus den bei Shakespeare 
dramatisch begründeten Scherzen selbständige Clowns^ unflatereien 
oder ersinnt eigene, die mit dem Stück nichts zu tim haben. Im In" 
teresse des Pomps ist die Bedientenszene am Eingang ersetzt durch 
die Hauptaktion einer Versöhnung beider Häuser. 

Mit dem Wegfall des Verses fällt auch Glanz, Bewegung und Luft 
Doch fanden die Komödianten in Shakespeares Dialog einige Con« 
cetti, die ihrer Prosa^sudelköcherei als Gewürz dienen sollten und die 
sie ebenso unorganisch in den Dialog übernahmen wie die Personen 
in die Handlung, vielleicht mehr aus Bequemlichkeit als aus Absicht 
(Der uns erhaltene Romeo^text scheint überhaupt mehr der tatsäcb 
UchenAufführungzu entsprechen, vollständiger zu sein als der deutsche 
Titus und Hamlet) Zu jenen Residuen aus Shakespeares poetischet 
Sprache gehört die Erwähnung der Mab (die Erzählung selbst ist ge# 
strichen), das Gleichnis von Kräh und Schwan, das Pilgrim<iwortspiel 
auf dem Ball (das hier seinen Wortspiel <i sinn einbüsst, wo Romeo 
nicht Pilger bedeutet) , die Bezeichnung von Capulet als Maushund 
(missverstanden), das Spiel mit Tybalts Namen als Katzenkönig, der 
schüchterne Versuch zu mythologischem Prunk unter freier Benutzung 
von Lorenzos Zeilen über Titan, hier in Romeos Mund [merkwürdiger» 
weise ist, gerade wie in der Quarto von 1599, der Anfang von Loren« 
zos Rede, eben diese Stelle, heraufgerutscht und in Romeos Worte 
geraten]. Dagegen sind die Einleitungen zur Gartenszene, Romeos 
Rede unter Julias Fenster und Julias Rede auf dem Balkon im einzelnen 
ohne jede Benutzung Shakespeares, und die kunstvollen, glutvollen 
Concetti ersetzt teils durch konventionelle Liebesklagen und Sehn# 
Suchtsseufzer, teils durch ein vernünftelndes Antithesenspiel, das kaum 
weniger künstlich ist als das Shakespeares, aber ganz undichterisch: 
»Die Natur Verhängnus und Liebesbrunst stürmen alle drey über 
mich zusamben, und suechen mein Verderben, die Natur und Lieb 
halten einen Streit in mir, doch will die Liebe Meister sein« usw^ 
offenbar missverständlich übernommen aus dem Euphuismen<(Vorrat 
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der englischen Bühne (Antithese von Kopf und Herz, wit and will, 
Lucietia 1298: conceit and grief an eager combat fight, what wit sets 
down is blotted straight with will. Loves Labours Lost II 49: a sharp 
wit matched with too blunt a wilL Mids.: The will of men is by its 
reason swayed. Sonett XXXXVI: Mine eye and heart are at a mortal 
war. Femer Troil. IL 2, 53 £F.)* ^^ der Balkonszene ist der Streit über 
Nachtigall und Lerche ersetzt durch den ungleich banaleren, aber 
theatennassigen, über Mondschein und Sonnenschein: eine Sonne die 
man nicht sah durfte man dem Publikum zumuten, da man die Be* 
leuchtung als gegeben hinnahm und bei ihrer Erwähnung sich nichts 
dachte. Aber nur ein dichterisches Publikum lässt sich den Gesang 
einer Nachtigall gefallen den es nicht hört: das derb sinnliche hatte 
m diesem Fall das Geräusch wirklich verlangt. Die Forderung der 
äusseren Illusion nimmt im selben Mass zu als der dichterische Sinn 
schwindet . . . Ein Concetto, wahrscheinlich wie alle diese Concetti 
bereits englischen Bearbeitungen entstammend, ist auch hier versucht 
(siehe Cohn, Shakespeare in Germany, 381, Zeile 6 v. u.). Solche 
Oberreste der Rhetorik sollen nur die Sprache opemhafter machen. 
Sonst ist sie auch hier hilflose Begleitung der Pantomime. 

Ober die deutsche Bearbeitung von The Taming of the Shrew, von 
der ein Zittauer Programm 1658 Kunde gibt, lassen sich aus der 
»Kunst über alle Künste« Schlüsse ziehen. Diese Komödie selbst ist 
in einem andern Zusammenhang zu betrachten: ab eine bewusste 
Modelung Shakespeareschen Stoffs mit litterarischen Ansprüchen. Der 
»Kunst über alle Künste« lag ein Komödiantenstück zugrunde, und 
da sie sich in den Hauptzügen des Dialogs und der Handlung noch 
ziemlich eng an Shakespeare hält, ist anzunehmen dass dies sich von 
ihm nicht zu weit entfernt haben wird. Doch ist wahrscheinlich die 
»Kunst über alle Künste« dem englischen Text insofern wieder naher 
als sie den Pickelhering, der in der deutschen Vorlage sicher nicht 
fehlte, gestrichen hat und sprachlich auf einem höheren Niveau steht 
als die Komödianten. Übrigens hatten die Komödianten selbst kaum 
Grund sich hier von Shakespeare weit zu entfernen. Neben der Co« 
medy of Errors ist The Taming of the Shrew die einzige Posse Shake» 
speaies, voll budesker handhafter Spasse. Mit dem Vers werden zwar 
tusser der feinecen Charakteristik auch die Symbolik und die Distanz 
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verschwunden sein die Shakespeare zwischen Wurklichkeit und Drama 
legt: nie lasst er vergessen dass es sich bei ihm um Spiel und Traum 
handelt, nicht um Abbild eines Ausseren, sondern Verwirklichung 
eines Inneren. Auch seine derbsten Lustspiele sind phantastisch, nie 
bürgerlich: nie verliert er die Herrschaft über das Leben das er fuhrt 
und die Welt mit der er rechnet. 

Wenn die »Kunst über alle Künste« Bürgergeist ausdrückt, so 
drückte ihre deutsche Vorlage wahrscheinlich ebensowenig einen 
»Geist« aus, ein Ethos, als die anderen Verballhomungen: nur was 
vom Geist gebaut ist kann Geist ausdrücken, nur was Form geworden 
ist, nicht der blosse Sto£F und die blosse Funktion. Vergleicht man 
den Text der »Kunst über alle Künste« mit dem Komodianten^eutsch, 
so dürfte man sagen: er ist in positiver Prosa geschrieben, die Kom& 
diantentexte dagegen bloss nicht in Versen. Dies Deutsch entsteht 
\/ eben nur aus der Auflösung der Verse, wahrend jenes der Ausdruck 
eines positiv prosaischen Geistes ist Oberhaupt muss man die Ko^ 
mödiantenstücke negativ charakterisieren: all ihre Eigenschaften sind 
Zersetzung von Positionen. 

Der äusserste Grad dieser Zersetzung vrird erreicht in »Tugend^ 

und Liebesstreit« und »Der Jud von Venedig«. Jener enthält die 

Motive der Hauptfabel von Shakespeares »What you will«, aber 

nicht nach Shakespeares Stück, sondern, wie Creizenach nachweist, 

auf Grund eines englischen Dramas über eine englische Novelle, das 

Shakespeare als Kanevas diente um darüber sein phantastisches Ge^ 

wirk zu spannen. Eine frühere Komödianten^bearbeitung von Shake« 

speares Vorlage ist das 1608 in Graz aufgeführte »Von einem Konig 

von Cypem und einem Herzog von Venedig«. Da wir nicht die Ge^ 

schichte von Shakespeares Stoffen, nur die seiner geistigen Wirkungen 

( v;» ^^^ schreiben, und die Gemeinsamkeit der Vorlage keinen Bezug zu Shake« 

\ ^ f^\ sp^^^ ^ »Shakespeare« herstellt, geht uns der »Tugend« und liebes^ 

*\ 5^ f^ streit« hier nicht unmittelbar an. 

V^ \,J^ vv J M ^^* »Comodia Genant Das Wohl Gesprochene Uhrtheil Eynes 

' \ ^y ^ Weiblichen Studenten oder der Jud von Venedig« (abgedruckt bei 

^ ^ (^^ Meissner, Geschichte der Englischen Komödianten in Osterreich, 

S. 131 ff.) besitzen wir in einem Manuskript der Wiener Bibliothek 

und in einem fast gleichen, nur mit einzelnen Erweiterungen der Picket 
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keringsroUe versehenen aus der Rastatter Bibliothek, jetzt in Karls# 
ruhe, wahlscheinlich (vgl. Bolte, Der Jude von Venetien» Shakespeare^ 
Jahrbuch XXII« 189) zwischen 1650 und 1660 verfasst von Christoph (^ 
BKimel» studioso Silesiensi. — . 

In diesem Machwerk hört sogar die Kontinuität des RohstoflFs auf: ^ 
es ist nicht bloss eine Zersetzung eines Gebildes in seine StoflFmassen, 
sondern ein Flickwerk aus bereits ze rs etzt en StoflFmassen. Bestandteile 
aus Stücken die gar nichts miteinander zu tun haben sind zusanmien« t/ 

geklebt: aus der Voriage zu »Was ihr wollt«, zum »Kaufmann von 
Venedig«, zu Marlowes Juden von Malta. Was war massgebend für 
die Zusammenstellung so verschiedener Programnmummem? Ein 
BHdc auf die Handlung, ein Vergleich des Personenverzeichnisses 
and Schauplatzes mit denen der geplünderten Stucke enthüllen ab ^^ ^ ^ 
das treibende Motiv dieser Stoppelei: die Garderobe»^ Kein anderes C^f""*^ ""^ 
Komodiantenwerk enthalt so viele sinnlose Verkleidungen. Der Jude 
▼eddeidet sich als Soldat, der Prinz ab Arzt, Anziletta als Student, 
Fianriskina als Diener. In H^mdlung wie Dialog spielen Kleider 
und Masken die Hauptrolle. Der Kern um den die Anstückelung 
sidi vollzog waren Motive aus dem Kaufmann von Venedig. In 
diesem Werk gab es einen Juden. Daran schloss man den ganzen 
Motivkomplez aus dem andern beliebten Stück worin ein markant 
bösartiger Jude auftrat: Marlowes Jude von Malta. Man hatte die 
Maske und wollte sie ausnutzen. Mit der Maske übernahm man die 
entsprechenden Bühnen ^assoziationen, sie zog die Fabel nach. Im 
Kaufinann von Venedig war ein Herzog von Venetien, ebenso wie 
in dem Stück Von einem Konig von Cypem und einem Herzog von 
Venetien (der Vorlage zum Tugend^ und Liebesstreit). Mit dieser 
Maske zog man das zugehörige Motivbündel herein, auch hier folgten 
die Szenen der Garderobe. So ist das Stück der kraftigste Beweis für 
die Vergewaltigung der Geistigen durch die Bühne, den Zirkus. \ 

Vom Titus bis zum Juden von Venedig lasst sich eine Stufenfolge 
der Zersetzung des Organismus durch den Mechanismus aufstellen: 
Der deutsche Titus zeigt Charaktere, Sprache, Symbolik und SinnP 
zerstört durch die Nerven^ und StoflFsensation, die komischen Teile 
des Hamlet den Sieg der Bühnenburleske über Humor und Ironie, 
Romeo den Sieg des Opemhaften über das Poetische, der Jud von 
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I Ven edig den Sieg der Garäerobe über die Handlung. Also immer 
äusserlickere Mittel der Bühne werden Selbstzweck und dringen vor 

piiuf Kosten immer wesentlicherer Forderungen des Dramas und der 

Dichtung. Nacheinander werden weggefressen: Sprache, Seele, Sym^ 

J bolik, Stimmung, Charakteristik, Sinn, Handlung, und nacheinander 

werden herrschend Stoffmasse, Clown, Dekoration, Musik, Garde» 

Upbe. Dies Nacheinander ist logisch, nicht historisch zu verstehen. 
Natürlich traten all diese Kräfte gleichzeitig und vermischt auf. Wir 
scheiden sie hier nur so, um den Weg von der Mitte zur Peripherie 
zu verdeutlichen, die Grade und den Verlauf der Zersetzung. Ohne 
auf einzelne Anklänge an Shakespearesche Motive einzugehen, die 
zum Teil problematisch sind, zum Teil nur auf Shakespeares Quelle 
zurückweisen und nichts wesentlich Neues beibringen über die wirb 
samen Kräfte, überblicken wir noch einmal kurz was diese erste Ver» 
mittlung der Shakespeareschen Welt ausdrückt, woher sie kommt und 
wohin sie führt. [Ober Motive aus dem Wintermärchen vgL Cohn 
S. CXXXIV, Creizenach S. 63. An die Bezähmte Widerspenstige 
will man Anklänge in dem Ehestreit zwischen Pickelhering und sei^ 
nem Weib in dem Stück von der Königin Esther gefunden haben 
(Genee S. 39). Julius und Hyppolita hat durch Benützung gemein« 
samer Quelle Ähnlichkeit mit den Edelleuten von Verona. Die Gef 
schichte von Romeo und Julia finden wir novellenmässig bearbeitet in 
dem Glücks^ und Liebeskampf des Aschacius Major (Joachim Cäsar)» 
Leipzig 1615, Goedeke II, 576/7. Ebenso gehört die Untersuchung 
der Beziehung von Ayrers Phänizia zu Much Ado und seiner Sidea 
zum Tempest nicht hierher, da Ayrer Shakespeares Werk nicht kannte.] 
Das englische Drama, geboren aus dem Pathos der Renaissance, hatte 
sich seinen Apparat, sein Theater, gescha£Fen, welches Shakespeare 
ztun dichterischen Weltbild symbolisierte, indem er das Ganze wie 
das Einzelne des Apparats, von den Theaterstücken bis zur Garden 
robe, vom Gemetzel bis zum Clown in seinem dichterischen Gesamte 
feuer umgliihte, in Gedicht verwandelte. Er war vor allem Dichtei 
der das Theater benutzte (und darunter litt, dass er es benutzen 
musste), nicht Theatermann der auch Schauspiele schreiben konnte 
— einerlei, was er von sich selbst gemeint hat Was die grossten 
Geister von sich meinen ist oft nur das flachste dessen was sie sind, 
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sie drucken sich durch Tat und Werk» nicht durch Meinung aus. Die 
Komödianten waren Gewerbetreibende, ihr Zweck Vorführung» ihr ^y 
Apparat Selbstzweck, ihre Texte Rohsto£F. Sie gingen den umge« 
kehrten Weg wie das englische Drama. Ihre Hauptwirkungen sind: 
1. Losiosung des Theaters von der Litteratur und dem Pathos der Zeit, / 
Ausbildung eines selbstherrlichen Apparats, 2. Vermehrung des B&h« 
Qenrohsto£Fs und der sinnlichen Unterhaltungsmittel, 3. Zersetzung 
der Sprache, Ersatz des Verses durch die Prosa in der Theaterproduk^ 
don. Die technische Gattung — man kann sie keine litterarische nen^ 
aen — die als Niederschlag dieser V(lrkung übrig blieb, das Komo« 
diantenstück fortsetzte, war die Haupte und Staatsaktion und dann 
das Puppenspiel, zum Teil auch Singspiel und Oper, die freilich auch 
aus anderen Quellen gespeist wurden: überhaupt ist das Eindringeit i 
der englischen Komödianten nur ein Zeichen desselben Zerfalls, der 
auch den Triumphzug der italienischen Oper und später noch des 
französischen Dramas bedingt hat . . • nur die Wirkungen der Ein» 
dringlinge waren verschieden. 

Zu den Nebenwirkungen der englischen Komödianten gehört der 
Einfluss den sie gleich bei ihrem Auftreten auf zwei Zeitgenossen, 
den Herzog Heinrich Julius von Braunschweig und Jakob Ayrer, ge# 
wannen. [Dass das Strassburger Schuldrama, Brülow , von ihnen ge^ 
lernt hat, ist möglich und vielleicht im einzelnen sogar glaubhaft zu 
oQiachen: doch ist dieser Einfluss nicht wesenhaft, d. h. das Schuldrama 
ist ausreichend aus seinen eigenen Bedingungen zu erklaren.] Auch 
diese Wirkungen sind nicht eigentlich Wirkungen Shakespeares, höch# 
Stens insofern als das gesamte Komödiantenwesen, so wie es ist, ohne 
Shakespeare schwerlich die Fülle und den Oberfluss gewonnen hatte, 
um nach aussen Impulse zu geben. Sie gehen uns an als peripherbch 
letzte Wellenschlage einer Bewegung die in Shakespeare ihre Mitte 
hat Die Dramatik des Herzogs lasst sich weder ohne den Einfluss der 
englischen Komödianten hinreichend erklaren noch mit ihm, wenn 
man es sich nicht leicht macht mit der Einordnung nach gewissen An<* 
zeichen und kein Freund von Konstruktionen ist. Zwar ist er in den 
Motiven bedingt teils von der Bibeldramatik, teils von der Schwanke 
litteratur, teils von den Komödianten, in der dramatischen und spracht 
liehen Technik (BegebenheitsfüUe, Prosa, komische Figur, Bühnen^ 
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anweisungen) lehnt er sich zwar entschieden an die Komödianten an: 
aber trotzdem ist der Geist seiner Stücke weder der der Komödianten, 
noch der humanistische, noch der Hans Sachsische, noch ein indivi« 
dueller: vielmehr haben sie die ganze Mittelmassigkeit und Flaue von 
Werken die nichts sind als Mitlauf er einer Tradition, ohne dass doch 
diese Tradition selbst, d. h. der formenschaflFende Gesamtgeist, in 
ihnen fühlbar wäre. Das einzig Persönliche, was sie ab positiv unter» 
scheidendes Merkmal aus der Dramenproduktion der Zeit heraus« 
hebt, ist eine gewisse Lust an juristischer Dialektik, an Gerichtsszenen, 
wie wir sie in der Susanna breit ausgesponnen finden, und die denfuist^ 
liehen Prozesshandel wiedererkennen lassen. Die Lehrhaftigkeit teilt 
er mit Hans Sachs und dem Humanismus, und sie dient nur dazu, ihn 
von der Komödiantik zu unterscheiden, der man ihn sonst am ehesten 
beireihen würde. Dass er als Mensch und Fürst eine hervorragende, 
aber eben isolierte, nicht repräsentative Stellung einnahm, weiss man - 
und von dieser isolierten Stellung, der kein innerer Beruf zur Dicht« 
kunst, kein spezifisches Talent und Erlebnis entsprach, geben seine 
Dramen Kunde, so dass er mit ihnen zwar nicht der Repräsentant 
einer geistigen Richtung ist, aber der Exponent eines Schicksals. Wie 
er als Fürst keinen Rückhalt in einer organischen Gesamtheit hat, son* 
dem als ein genialischer Abenteurer auf eigene Faust vielseitig ohne 
eigentlichen Sinn agiert und dilettiert und gerade durch seine lei« 
chere Persönlichkeit die fragwürdige Stellung der damaligen deut^ 
sehen Fürsten erst deutlich und auffallend macht: so steht auch seine 
Dramatik innerhalb der deutschen Litteratur eigentlich wurzellos zwi' 
sehen litterarischer Aspiration und Hof bühnen^unterhaltung, angeregt 
von der heimischen Bibel und von exotischer Theaterübung, nicht aus 
Diehterdrang und doch nicht aus Geschäftsberechnung geboren, mit 
unzweifelhafter Gewandtheit und doch ohne Leben, nicht epigonen^ 
haft und doch nicht originell, ein zwitterhaftes Zeugnis des Obe^ 
gangs, wo Begabungen keinen Sinn hatten, da sie keinen Boden fan« 
den, wo das Einheimische nicht mehr bewegte, das Fremde noch nicht 
wurzelte. Waren die englischen Komödianten auch inbezug auf die 
deutsche Litteratur heimatlos und traditionslos, so besassen sie doch 
innerhalb ihres Standes eine feste, nicht litterarische, aber Schauspiele^ 
rische Tradition, die ihnen als Rückhalt, als eine mit ihnen wandernde 
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Heimat zugute kam. Die Vorteile einer solchen Tradition verleugnen 
licli nicht, und wenn man eben ihre Texte nur ab das nimmt was sie 
Km wollen, als gleichgültige Unterlage für dekorative Mimik, so 
bben sie in ihrer Roheit unanfechtbaren Sinn, Folgerichtigkeit, Boden 
and gutes Gewissen. Indem der Herzog sich von ihnen anregen liess, 
sie sprachlich und sto£Flich nachahmte, verlor er den litterarisch tradi# 
tionellen Grund vollends unter den Fiissen den ihm die Knittelvers« 
tedmik oder die Humanistik, so matt und starr auch sie schon sein 
mochten« hatten bieten können, und gewann doch nicht die Sicherheit 
jener schauspielerischen Tradition. 

Er kam als geistig interessierter Mann an ihre rein theatralischen 
Leistungen heran, vielleicht als Kenner der englischen Sprache sogar 
feefuhrt durch litterarische oder theatralische Reize die er in Deutsch« 
bnd vermisste. Indem er nun nach Art regsamer Dilettanten die ge« 
wonnenen Eindrucke in Tätigkeit umsetzte, scheiterte er an der Sprache 
und blieb in der Mitte auf dem Weg von der Litteratur zur Bühne 
flecken: daher die zwitterhafte Sonderart seiner Stficke. Wenn ihre 
Ptosa an die der Komödianten erinnert, so liegt der Grund an dem 
Zustand der deutschen Sprache überhaupt, wenn er sie durch größere 
Wortfülle und gepflegtere Haltung übertrifft, so liegt es daran dass 
er litterarischen Ehrgeiz hatte, der den bloss notdürftig übersetzenden 
Komödianten fernlag. 

So erklart sich seine Stellung, die in der Litteratur der Zeit kaum eine 
Panllele hat — wahrscheinlich würden seinen Stücken die verlorenen 
des Landgrafen Moritz von Hessen zum Verwechseln ahnlich sehen . . 
der wurde aus ahnlichen Antrieben Schriftsteller. Beide waren singulare 
Manner und darin ihrer Zeit voraus dass sie Werte zu beurteilen ver^ 
mochten die der Masse der Zeitgenossen verschlossen blieben. Ihre 
Berufung der englischen Komödianten und der Versuch deren Vor^ 
iprunge einzubürgern ist der Zug eines aufgeklarten Despotismus. 
Aber der vorgeschrittenen Empfänglichkeit entsprach keineswegs eine 
TQcgeschrittene Begabung. Heinrichs grössere Empfänglichkeit hat ihn 
fectgelockt von den ausgetretenen Wegen, aber der Mangel an Bega^ 
bong hat ihn gehindert einen eigenen W^ zu bahnen. So steht er ab^ 
ieiti,abernichthöher,anders,abernichtselbstandig,einzigdurchAbwe# 
ienheit eines Gemeinsamen, nicht durch Voriiandensein eines Eigenen. 
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Dass er» abgesehen von seinem ersten Versuch « bei dem er sich an 
einen bekannten und vielbearbeiteten StoflF hielt, meist eigene simple 
Geschichten erfand und sie mit bekannten Motiven vollstopfte» ist da« 
mals auch nicht Zeichen eines Originalgenies, sondern des wiuzelloseB 
Dilettanten. Er hatte sich so auch nur der Tradition begeben die in 
der Kontinuität der Sto£Fe liegt und mit solcher Eigenbrödelei es dodi 
nicht bis zur Individualitat, sondern nur bis zur Schrulle gebracht 

Wie er nach rückwärts keine Tradition hat, so hat er auch trotz seinet 
hervorragenden Stellung keine Schule gebildet Der Eindruck det 
HIBALDEHA^Stücke kam auf dem Umw^ über ihn doch nur den 
englischen Komödianten zu gut: also der neuen Tradition die ihn selber 
beeinflusst hatte. [Dass er sto£Flich geplündert wurde (vergl. Weilen, 
Der ägyptische Joseph im Drama des XVI. Jahrhunderts, S. 158, Wien 
1887) ist noch keine Beeinflussung.] Selbst das Werk das aus seinei 
nächsten Nähe stammt, Tragödia von einem ungerechten Richter, ist 
mit seinen Versen, seinen hundertundneunzehn Rollen und seinem 
allegorischen Apparat entstanden aus dem Geist der Hans Sachsischen 
Tradition und von den englischen Komödianten so gut wie unbeein* 
I flusst. Wie sehr der Herzog allein stand und seine Prosa als Schrulle 
empfunden wurde zeigt, dass seine eigenen Verehrer gegen ihre Nei* 
gung zwei seiner Stücke in Knittelverse übertrugen. »Ob nun wol ich 
gerne bekenne, dass sie mir besser gefalle in forma solutae orationis, 
in welcher sie vom Autore publiciret, so hab ich doch dem Reymbe« 
girigen Leser wilfahren wollen und denselben nach meinem geringen 
Vermögen fleissig in Teudsche Reim transferiret und übersetzet« 
schreibt Sommer in seiner Vorrede zur Verdeutschung (Die Schaum 
spiele des Herzogs Heinrich Julius von Braunschweig, herausgegeben 
von Holland, Stut^art 1885, S. 557). 

Die Prosa fand man damals o£Fenbar exotisch, dadurch zugleich an* 
ziehend und abstossend. Merkwürdig ist wie diese beiden Stücke bloss 
durch die Reimform sofort wieder in die Tradition zurückgetreten schein 
nen dievon Sachs zu Ayrer führt, und zwar als eine vor^Ayrerische Stufe. 
Wenn nicht die Bühnenanweisungen umfangreicher wären und auf ein 
Berufstheater hindeuteten, wie sie aus den Prosastücken des Herzogs 
übernommen sind, und wenn man nur diese beiden gereimten Stücke 
ohne Vorwort besässe: niemandem käme der Gedanke, diese Stücke 
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auf englischen Einfluss zurückzuführen. Das bedeutet nicht etwa dass 
die Sprache dabei das Ausserliche ist, sondern dass sie die Hauptsache 
ist, dass die geistige Form für die Erkenntnis der Filiationen und Ein» 
flüsse wichtiger ist ab die StoflFe und Motive. Der Einbruch und das 
Oberhandnehmen der Ftosa im Drama bedeutet den Abbruch der 
Tradition, und es war ein so eigensinniger und isolierter Mann wie der 
Herzog dazu notig, um von sich aus und, was wichtiger ist, von der 
Litteratur aus diesen Schritt zu wagen. [Der Ulmer Prazeptor Merck, 
dem die Manier der englischen Komödianten auch zusagte, getraute sich 
I z. B. diesen Schritt nicht . . vgL Creizenach CXVI.] Er setzte sich damit 
zwischen zwei Stühle, half das Theater verselbständigen und die Macht 
des Theaters vermehren, ohne der Litteratur neues Blut zuzuführen. 

Die erste Verarbdtung des Komödiantenwesens innerhalb der deui*^ 
sdien Tradition spiirt man bei Ayrer : er bildet noch eine dünne Brücke 
zwischen dieser Tradition und dem neuen Theater. Aber die BrückeJ 
selber zeigt nur dass der Abgrund da ist, und wenn der norddeutsche 
Herzog durch seineProduktion uns lehrt dass dieTradition abgebrochen 
ist, so machen die Stücke des süddeutschen Notars begreiflich warum 
sie nicht mehr fruchtbar war. Der Ausgangspunkt beider und die ArTl 
der Anregung sind verschieden. Der Herzog wurde erst inspiriert durch 
den Eindruck der Komödianten: ihre pompösere Buntheit, Sto£Fmasse 
und Gewandtheit brachte ihn auf den Gedanken solche Vorzüge auf 
seiner Bühne mit eigenen Werken zu erreichen. Niemals wäre er vom 
damaligen deutschen Drama aus zur Produktion gekommen. Dass erj^ 
einmal zur Arbeit gelangt, als Deutscher nicht umhin konnte sich der 
gelaufigen Traditions^lemente auch zu bedienen, ist begreiflich: die 
Bibel und das Lehren stak ihm auch im Blut, wie allen Deutschen, 
mochte er auch eigenwillig und Fürst sein. Was er schreiben wollte, 
waren Stücke luch dem Muster der gewandten Fremdlinge. 

Ganz anders Ayrer: als Sohn Nürnbergs und eingegliedert in ein \ 
festes Gemeinwesen, war er von vom herein der Freiheit und den Ver» 
sttdiungen nicht ausgesetzt die den Fürsten lockten, der auf seiner 
eigenen Bühne experimentieren konnte so viel er wollte. Wenn ein 
Nämberger am Ausgang des 16. Jahrhunderts sich zu dramatischen 
Versuchen angeregt fühlte, so musste er sich noch selbstverständlich 
im Bannkreis des Hans Sachs befinden. Das Fastnachtsspiel, wie es 
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Sachs ausgebildet hatte« gehorte nicht nur zu den bestimmenden lit^ 
terarischen« sondern zu den Sinneneindrücken jedes geistig regen 
Niimbergers, es war lokale Tradition und beinalie atmosphärischer 

^Bestandteil des Niimberger Lebens. Ayrer kam denn auch von dieset 
Tradition her» und mit Hans Sachs hat er ausser dem Knittelvers, der 
das Ethos bestimmt, die lockere Hand und den StoflFhunger gemein, 
der alle 2^nen nach Material durchsucht, um dem Publikum lehr« 
reiche Geschichten vorzuführen. Von Sachs unterscheidet ihn vor 
allem sein Mangel an innerer Beteiligung, an dem lehrhaften Wohl^ 
wollen das diesen mit seinen StoflFen wie mit seinem Publikum ver^ 
bindet und die Luft bildet woraus er redet. Wenn des Schuhmachers 
Werke noch alle zusammengehalten sind durch jene weltfreudige 
Stimmung, dass es so viele merkwürdige Dinge gibt die man seinen 
lieben Landsleuten mitteilen kaim, so hört man bei Ayrer bereits den 
Mechanismus klappern und fühlt an seinen geschickten, aber durch 
und durch kalten Arbeiten, dass sie nicht mehr aus einem Lebensi* 
gefühl heraus geschaffen sind, sondern aus der selbständig und er* 
starrt weiter rollenden Tradition. Das Wesen aller Epigonen^litteratur: 
dass sie geschrieben ist, weil es Litterattur gibt, weil eiimial gerufene 
Geister nicht daim aufhören, wenn ihr Dienst getan ist! Ebenso ist 
sein Sto£Freichtum selbständig geworden: während Hans Sachsens 
Geschichten irgendwie etwas vom »Lauf der Welt« zeigen, sind 
Ayrers Dramen eben Geschichten bei denen es zu gaflFen gibt, unte^ 
haltend, aber eigentlich willkiarlich und siimlos. 

^ Dieser Verfassung kamen die englischen Komödianten entgeg», 
und auf der Sto£Fsuche waren Ayrer ihre bunten handlungsreidien 
Geschichten freilich willkommener als andere: doch nicht die Begeg^ 
nung mit ihnen hat ihn zum Dramatiker gemacht, wie den Herzog. Was 
er ihnen dankt ist vor allem sto£Flicher Natiu:: die neuen Sto£Fe brachten 
von sich aus grossere Dichte, Buntheit und rascheres Tempo in seine 

|_Stücke, über Hans Sachs hinaus, und die neue Bühnentechnik (wozu 
auch die erweiterte Rolle des Hanswursts gehorte) musste ihm Vorbild 
und Vorzug sein. Doch kam er vonderLitteratur her, und es ist fraglich 
ob er an Aufführungen gedacht hat, ob seine Stücke nicht vielmehr dem* 
selben Bedürfnis entsprachen wie die StoflFsammlungen: die Romane, 
Volksbücher und Schwankbücher der Zeit. War doch inzwischen selbst 
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das Hans Sachsische Drama zur Litteraturgattung mechanisiert worden. 
Als nach Ayrers Tod sein Opus Theatricum herausg^eben wurde, zul 
einer Zeit da die englischen Komödianten fast keine heimisch^eutsche 
Dramatik mehr anzuregen fanden » sondern bereits ihre Theatedierr# 
Schaft ausübten, galt es immerhin als eine Empfehlung seiner Stücke, 
dass »alles nach dem Leben angestellt sei« und dass man sie »auf die 
neue englische Manier personlich agieren und spielen« könne. Die 
Empfehlung selber zeigt dass dies nicht der Ursprung und Sinn dieser 
Stucke war, sondern eine angenehme Zutat Es ist also falsch wennj 
man Ayrer, bloss weil er mehr englische Sto£Fe übernommen hat als 
Heinrich Julius, für starker von den Komödianten beeinflusst halt als 
diesen. Wer in den Formen und nicht in den Sto£Fen das Entscheidende 
sieht, wird als das eigentliche »Opfer« des englischen Einflusses den 
Herzog ansehen, nicht Ayrer. Den Herzog hat das »Theater« zum 
Litteraten gemacht, die englischen Komödianten zum Stückeschreiber, 
während den Ayrer das Stückeschreiben erst auf englische Komödien 
gebracht hat. Der Herzog ist ein Nachahmer, ohne die Englander über# 
haupt als Schriftsteller nicht zu denken , Ayrer ist bloss Benutzer , wäre 
ohne die Englander bloss nicht ganz so wie er ist Eben weil der Herzog 
nicht aus einem ihm gelaufigen Leben oder einer Tradition heraus 
sdirieb, sondern visävis von etwas ihm Fremden, das seine Phantasie 
schlug, haben ihn die Engländer nur verführt, verwirrt, vereinzelt. Da 
Ayier von einer Tradition herkam, hatte er Boden unter den Füssen, 
auf seinem Weg haben die Engländer ihn gefordert, dem Sto£Fsucher 
StoflF geliefert, ohne seine Sicherheit zu stören. Gerade durch Sicheri» 
heit, Gewandtheit, Unbefangenheit ist er, in seiner Tradition wurzelnd, 
dem Herzog überlegen, der ihn an menschlicher Bedeutung überragt. 
Dichterischen, ja nur litterarischen Wert haben Beider Werke nichtTI 
doch historisch sind uns die Werke Heinrich Julius* wert als Zeug# 
nisse einer bedeutenden Willkür, eines eigensinnigen Versuchs, um 
ihrer Einzigkeit willen, und die Ayrers als das letzte Vermächtnis einer 
bedeutenden Tradition. Sie sind der letzte, wenigstens quantitativ be# 
trachtliche litterarische Ausdruck deutschen Renaissance^bürgertums 
vor seinem Untergang im Krieg, wie Heinrich Julius ein erster ver# 
lorener Vorläufer des aufgeklärten Despotismus. Um Ayrers Arbeit^j 
ist die Melancholie untergehender TrefiFlichkeiten, um die Arbeit des 
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Herzogs die nicht erfüllter Verkeissungen. Der eine ist ein matter 
Erbe« der andere eine Friihgeburt. Der eine ist der Benutzer, der andeif 
das Opfer seiner Zerfallszeit, einer freud# und ho£Fnungslosen Welt, 
in der es wohl noch ein Denken gab, aber keinen Sinn, ein Lachen, aber 
keine Heiterkeit, Leiden, aber keine Tragik, und in der alle grossen 
Schicksale zu wüsten Begebenheiten, alle starken Leidenschaften zu 
dumpfen Begehrlichkeiten entarten mussten • . eine Welt in der aus 
dem englischen Drama das Repertoire der englischen Komödianten 
werden musste, und aus einem Krieg ein Greuel wie der dreissig^ 
jährige. Es sind die deutschen Zeitgenossen Shakespeares von denen 
wir sprechen: und vielleicht macht nichts den Unterschied der Erb^ 
Schäften welche die Reformation den Deutschen und die Renaissance 
den Engländern hinterlassen so traurig klar als ein Vergleich der Werke 
Shakespeares mit den besten seiner deutschen Zeitgenossen. Das ist 
nicht bloss ein Unterschied der Talente, sondern der Kulturen. Wer 
unbefangen die Leistungen der Deutschen um 1600 betrachtet, wird 
in dem grossen Krieg nicht mehr die Ursache des deutschen Unglücks, 
die Zerstörung aller Keime und Oberlieferungen sehen, sondern nur 
die Folge und den letzten Ausbruch der Krankheit die bereits alles 
ergri£Fen hatte. Die damalige Geschichte der Shakespearei'dramen ist 
nur ein Symptom desselben Zerfallsprozesses der den Krieg erzeugte 
und ihn so fürchterlich machte. Man konnte auf diesem engen theater^ 
geschichtlichen Gebiet Schicksale vorgebildet sehen die der Krieg auf 
politischem über Deutschland gebracht: in Ayrer den Zer&U des 
deutschen Bürgergeistes, in Heinrich Julius die Entfremdung der 
deutschen Fürsten, im Erfolg der englischen Komödianten die Fremd' 
herrschaft, in allen dreien Verwelschung, Verstoff lichung, Entvolkung, 
das Erlöschen der bauenden, bindenden, begeisterten und begeistern^ 
den Kraft, die aus menschlichen Fähigkeiten erst ein Ganzes, im 
Menschen Stil, im Volk Kultur schaflFt. Fähigkeiten aller Art waren 
genug da, und Begabungen hatte der Krieg eher geweckt als vertilgt, 
aber ihnen den Boden geraubt, das Pathos zerstört und nur Zwecke 
und Ziele gelassen. An Stelle des Müssens und der Fülle trat der 
gute Wille und die Berechnung — und von diesen aus begann denn 
auch der Wiederaufbau einer Litteratur aus den Trümmern. 
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MAN darf den Dreissigjährigen Krieg also nicht als eine plotz# 
liehe Kluft betrachten, in der ohne Obergang alles Vorherige 
^ versinkt, an deren andrem Ufer alles neu gebaut werdenmuss. 
Vielmehr ist er selbst nur die Krise eines Krankheitsprozesses in der die 
lang vorhergehende Zersetzung der Kräfte und Stoffe sich rascher voU^ 
zieht und an deren Ende wir dann deutlicher die eingetretene Verändei' 
rung wahrnehmen. Dabei wird denn der häufigste Historikerfehler ge# 
macht: das post hoc mit dem propter hoc zu verwechseln. In der leben# 
digen Geschichte gibt es aber keine solchen plötzlichen Abschnitte und 
darum sind alle rein chronologischen Periodisierungen, wenn sie über 
Handwerks*' und Gedächtnismittel hinausgreifend zu geistigen Kon^ 
struktionen fiihren, gewaltsam. Wie auf der Erde schichten sich die 
geistigen Zeitalter nebeneinander und ineinander, ohne nach derjahres^ 
zahl zu firagen, und es gibt keine geistige Tendenz die man mit einem 
geschichtlichen Abschnitt als auf einmal abgetan bezeichnen könnte. 
Wenn wir beim Dreissigjährigen Krieg einen Abschnitt machen« so ge» 
schiebt dies nicht, weil damit die Tendenz die im vorigen Abschnitt 
behandelt wurde zu Ende wäre, sondern weil mit dem Krieg eine neue 
einsetzt oder vielmehr zur Macht wird, die sich historisch greifen und 
darstellen lässt. Kräfte und Tendenzen : das sind die Formen unter 
denen die Geistesgeschichte allein Zeitalter wahrnehmen soll, nicht 
empirische Begebenheiten, Abschnitte oder gar Jahrzehnte. Wir haben 
darum die Äusserungen des englischen Komödianten wesens und ihre 
Wirkungen als ein geistiges Kontinuum im vorigen Abschnitt behani^ 
delt, weil sie vor dem Dreissigjährigen Krieg als Macht und als Sym*> 
ptom bereits auftraten, obwohl sie kalendermässig vielfach nach den 
Äusserungen der jetzt zu besprechenden Richtung zu verzeichnen 
sind: sie sind geistig früheren Ursprungs und schichten sich nur in 
die geistig spätere Welt hinein» Nähmen wir die einzelnen Werke als 
in sich abgeschlossene Inhalte, so würden wir uns an die Kalender^ 
zahl halten dürfen und den geistigen Zusanunenhang ohne Gefahr 
zerreissen. Bei der symbolischen Behandlungsart, der die einzelnen 
Wierke nur Symptome von Prozessen und Kräften sind, geht dies nicht 
an. Wer die Tendenzen als die Einheiten und deren Darstellung als 
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den Inhalt der Geschichte ansieht» in der Geschichte nicht die Zu* 
sammensteliung gewordener Fakten und Dinge, sondern die Erkennte 
nis des Werdens und Fliessens selbst sieht, begreift die Zeit nicht als 
eine mathematisch einteilbare Länge, sondern als ein unteilbares sab* 
stantielles Fliessen. Dies wird die erste Wirkung sein müssen die Henri 

r'Bergsons Philosophie auf die Geschichtswissenschaft haben kann. 
Das Zeitalter der englischen Komödianten hört erst mit Gottsched 
allmählich auf, ja, einige Reste dieses Zeitalters leben noch auf Jahr* 

[jiärkten und in Kinderstücken fort, genau wie unsere heutige Schund* 
litteratur noch ins Zeitalter der Räuber^romane gehört und die durch« 
schnittliche heutige Jamben^produktion in das Epigonenzeitalter, das 
mit Nietzsche bereits sein Ende gefunden hat Der uns erhaltene Be* 
strafte Brudermord und der deutsche Romeo gehören trotz der äusseren 
Merkmale späterer Abfassung einer früheren geistigen Stufe an als 
der Peter Squentz des Gryphius. Und ab Gottsched etwa hundert 
Jahre nach Opitz abermals eine kritische Erneuerung der deutschen 
Litteratur und des Theaters versuchte, hatte er immer noch mit den 
Resten dieses Zeitalters zu kämpfen, das neben Opitz, aber von ihm 
ignoriert, wenn man von einigen verächtlichen Seitenblicken in der 
Deutschen Poeterei absieht, fortbestand. 

So wenig die Neuordnung der deutschen Litteratur die sich an den 
Namen Opitz knüpft die vorhergehenden Tendenzen beseitigte (so^ 
fem sie nicht schon von selbst erloschen waren), so wenig fängt die 
Tendenz der er zum Sieg verhalf mit ihm an: doch erst bei ihm kam 
sie zu Ausdruck, Werk und Macht. Sobald der Verfall fühlbar wird, 
regen sich auch jene Absichten von oben herab zu bessern oder wenige 
stens auszuweichen, indem man etwas anderes bringt Oberall wo die 
Hofe, der reisende Adel unter dem Einfluss der vorgeschrittenen ro^ 
manischen Kulturen, vor allem der italienischen, sich um Litteratur 
kümmerten, wie am Stuttgarter oder am Heidelberger Hof, gibt es 
Versuche durch Nachahmung der als besser erkannten Formen eine 
neue Konvention zu schaffen. Weckherlins Oden ragen durch das 
Talent ihres Verfassers hervor. Andere, wie Zinkgref , kamen nicht 
über die gute Absicht hinaus. Opitz allein griff das Werk als Aufgabe 
an mit der Bewusstheit des Gelehrten und Kritikers und der Energie 
des Organisators. Er sah dass ein Verfall da war und er suchte nach 
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Mitteln ihn aufsufaalten oder zu beseitigen: er hatte im Gegensatz zu 
aUen schreibenden Zeitgenossen einen geistigen Zweck der auf das 
Allgemeine ging und die notige Ausrüstung diesen Zweck zu erfüllen. 
Es handelt sich dabei nicht um eine neue Schöpfung» sondern um eine 
neue Ordnung, nicht aus einem Oberfluss des Lebens, der zu neuen 
Fonnen gerann, weil er ein neues Wesen war, sondern aus dem Ge# 
fuU und der Erkenntnis eines Mangels dem man abhelfen müsse ist 
diese Opitzische Neuerung entstanden. Das schmälert ihr Verdienst 
oidit, man muss es nur wissen, damit man sein Werk nicht an Neu# 
Schöpfungen misst und ihm derart unrecht tut. Nicht neues Blut zu# 
fuhren konnte er, nur Arznei eingeben. 

Seine Bestrebungen, gegen den Verfall gerichtet, sind eben doch 
aus dem Verfall selbst hervorgegangen, selbst Zeichen des Verfalls. 
Wahre schöpferische Erneuerungen kommen nicht aus der blossen 
Reaktion gegen die Zerrüttung — wie sehr sie auch, sobald sie in Er# 
scheinung treten, als solche wirken mögen — sondern aus einem ur# 
sprunglichen Erlebnis. »Nur aus dem Fernsten her kommt die Er^ 
neuung« — aus einer grossen Gesundheit, die sich mit eigener Kraft 
der Krankheit entgegenstellt oder die Krankheit verwandelt. So waren 
Klopstock, Goethe, George Regeneratoren aus einem neuen Erleben 
henus. Opitz, Gottsched, selbst Lessing haben nichts Neues eriebt, 
soudem nur deutlicher, reiner, tiefer, weiter, energischer gesehen was 
Fehlte, und sie waren besser gerüstet ab andere, wegzuräumen, zu 
ordnen oder herbeizutragen was bessern konnte. 

Wir haben den Zerfall darin gesehen dass der Organismus in seine 
Teile zerfiel, dass StoflF und Apparat sich selbständig machten. Die~l 
Komödianten verwandelten alles was sie anpackten einerseits in Roh^ 
StoflF, andrersdts in Betrieb. Ihre Geschichte ist die Emanzipation 
des Leibes vom Geist Die andere Seite des Zerfalls zeigt uns Opitz 
und sein Zeitalter: die Emanzipation des Geistes vom Leib« Das Heil^ ] 
mittel konmit nicht nur aus derselben Wurzel wie die Krankheit; es 
ist dieselbe Kmikheit. nar ihr andete. Symptom. MitOpitz begiimt ^ 
der Raticmalismus ab treibendes und herrschendes Prinzip der deut# 
sehen Dichtung und bleibt unter den verschiedensten Verkleidungen 
l^etBchend bis in die Zeit des Sturm und Drangs. Wir recstehen Ucr 
onter RationaHsmiis diejenige geistige Haltung die aus dem Weltbild 
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und der Lebensführung alles als nichtseiend ausscheidet was nidit 
dem blossen Denken zuganglich ist, was nicht ab Erkanntes, Edcenn^ 

{bares ausgedruckt werden kann. Das seelische Dasein wird jetzt eine 
Funktion des Denkens, der Leib wird wegeskamotiert und damit die 
Leidenschaft, das Schicksal, das Erleben, das Zeugen: das Leben wird 
System. Dichten wird ein Machen auf Grund des richtig Erkannten, 
Kritik • • Erkenntnis der Regeln, der Muster ist die Vorstufe der Didi^ 
tung. Nicht zufällig finden diese Art Regeneratoren erst die Regeln, 
treten erst als Kritiker und Gesetzgeber auf und dichten dann eist 
nach ihren eigenen Sätzen. Das selbständig gewordene Denken e^ 
kennt also keine Dichtung als Ausdruck eines Erlebten an, weil es 
kein Erlebtes anerkennt, nichts was nicht aus dem Denken sich et# 
klären, durch Denken sich packen, ordnen, leiten lässt, nichts Um 
messbares. Unberechenbares: daher die Regeln . . . nichts Plötzliches, 
Neues: daher die Muster. 

Hatte aber die Dichtung ihre Unschuld verloren, die nur aus dem 
Leibe kommt, nie aus dem Denken, so musste ihr auch eine neue Be« 
gründung werden: ist Dichtung nicht Ausdruck eines Erlebens, wozu 
überhaupt dichten? So war die Aufgabe zugleich, der Poesie einen 
neuen Sinn zu geben: sie musste belehren oder den Geist üben und 
beschäftigen. Sie war entweder eine Lehrstunde oder eine Tanzstunde 
des Geistes: sie hatte Massregeln beizubringen oder Gymnastik oder 

^StofiF. Man kann diese neue Didaktik nicht streng genug scheiden 
von der alten, wie sie etwa Hans Sachs vertritt: dort ist die Lehifaafc 
tigkeit kein Zweck, keine Aufgabe, sondern ein Trieb, sie gehört mit 
zu dem Erleben aus dem heraus Sachs dichtete. Wo der Trieb fehlt 

I stellt sich der Zweck ein. 

Der Mangel an Unschuld, an gutem Gewissen ist ein Hauptzeichen 
dieser rationalistischen Litteratur, mögen auch die einzelnen Autoren 
als Individuen mit dem grössten Behagen arbdten. Selbst die rohesten 
Machwerke des sechzehnten Jahrhunderts konmien aus irgend einem 
wenn auch noch so subalternen oder gemeinen Trieb des Gesamtiebens 
und spüren ihr Recht in sich. Wenn sie lehrhaft sind, so ist dies eben 
ihr Temperament, wenn sie roh sind, so ist das ihr Ethos. Alle Opitzische 
Litteratur hat ihren Schwerpunkt, ihre Begründung ausserhalb ihrer 
selbst: bricht ja einmal, wie bei Fleming, bei Günther, bei Gerhardt 
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bei Süesius, bei Kuhlmann, ein iirationeller Ton durch» so geschieht 
es malgri luL Niemals ist der Ausdruck innerer Not der Sinn und 
Zweck dieser Dichter, sondern sie wollen entweder erbauen durch Er» 
Hebung des Geistes, d.h. Hinlenkung auf erhabene oder heilige Gegen» 
Stande, oder unterhalten: Ermunterung des Geistes durch scherzhafte 
Gegenstände, oder belehren dtuxh Mitteilung merkwürdiger Gegen» 
s&ide, sie wollen strafen oder anregen oder mahnen oder ergötzen. 

Die Formen unter denen dieser allgemeine Rationalismus sich ver»! 
stedcte wurden bedingt durch die jeweiUgen Muster die man nach» 
ahmte: Spanier, Italiener, Hollander, Franzosen • . • dass man nach» 
ahmte, war schon bedingt durch die Ausscheidung jedes Erlebens: 
denn woher nehmen und nicht stehlen? Die Fremdherrschaft nach 
dem Dreissigjährigen Krieg hat diese Nachahmung nicht erzeugt, die 
Fremdworterei und die Nachäfferei (und ihre Gegenwirkung, den 
ausgeklügelten Teutonismus) : sie kam der Nachahmung nur entgegen, 
lieferte das Material, sie war das notwendige Ergebnis dieser Seite 
des Zerfalls. Der Geist der sich vom Leib emanzipiert hat, also nichtj 
mehr vom Gesamtleben seine Gesetze und Substanzen empfängt, muss 
sie — horror vacui — von aussen empfangen. Wahrend also die Sinne 
mit roher Unbefangenheit ihre unverantwortliche Nahrung ausserhalb 
der litteratur beim Theater oder bei der Oper suchen [die Oper als 
sprachliches Gebilde, als Kunstform ist von der Litteratiu: aus gesehen 
ein Zeichen der Entgeistung, der Versto£Flichung • • wo sie siegt geht 
das Drama zugrunde] scha£Ft sich der Geist von Opitz ab bewusst, 
befangen und ktinstlich seine intellektuelle Welt, staffiert sie mit 
allen Surrogaten der Sinnenwelt aus, indem er das was früher des 
Leibes, der Sinne Nahrung war, als Dekoration verwertet (Schwulst» 
epoche). 

Dies geschah durch einen geistigen Nebenprozess, den für sich eine 
eigene Litteraturrichtung, eben die zweite schlesische Dichterschule, 
▼ertritt: die Intellektualisierung der Sinnlichkeit. Wie man die Triebe 
auf Zwecke, die Kräfte auf Regeln, die Schöpfungen auf Muster ab» 
zog, so zog man die Erscheinungen der Natur ab auf Vorstellungen 
tmd benutzte diese Vorstellungen, um in versetzbaren Bildern zu den# 
ken und zu reden, wo man nicht in Begri£Fen reden wollte. Denn 
die Phantasie ist keineswegs ausgeschaltet, nur ist sie nicht mehr 
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Einbildungskraft, d. h. die Fähigkeit das Chaos zu formen, das Nichts 
zu benennen: sie ist das Mittel die kahlen Geriiste des Denkens mit 
bunten Lappen aufzuputzen, durch Konkreta die nackten Abstrakta 
scheinbarer und anmutiger zu machen. Damals hat »Phantasie« jenen 
Sinn bekommen, dass man darunter das Spiel mit Bildern statt das 
Erschaffen von Bildern versteht. Sie ward maskierter Verstand, das 
Surrogat für die Sinnlichkeit, das Arsenal der Vorstellungen. 

Musste die Poesie jetzt durch Zwecke gerechtfertigt werden, so war 
sie dem Wesen nach nicht mehr unterschieden von der Rhetorik, sie 
gehörte zu den Redekünsten: nur mit dem Unterschiede, dass dei 
rhetorischen Leistung in jedem Falle ein bestimmter, greifbarer Zweck 
zugrunde liegen musste, während der Poesie Belehrung, Erhebung, 
Unterhaltung allgemein zukam. Durch die Zweckhaftigkeit änderte 
sich vor allem der Sinn des Verses. War er nicht mehr der Ausdruck 
gesteigerter Stimmung, gehobener FiUle , also Umsetzung eines Leib« 
liehen ins Geistige, in Rhythmus, in Bewegung: was hatte er dann für 
einen Wert, wozu überhaupt in Versen schreiben, wenn die Aufgabe 
der Dichtung rational ist? Der Vers ward zum bewussten rhetorischen 
Mittel, statt einer Bewegung der Seele drückte er jetzt eine Absicht 

Pdes Verstandes aus. Der deutsche Alexandriner, dessen Herrschaft 
jetzt beginnt, bedeutet positiv ein rein logisches Gebilde, negativ die 

lUnterdrückung der irrationellen Regungen. Die Silbenzahlung, die 
Zäsur, die Zweischenkeligkeit, alles sind gleichsam Zollschranken, 
Mittel des wachsamen Verstandes zur Kontrolle des Sprachmaterials. 
Dieser Alexandriner bedeutet den vollkommenen Sieg der Metrik, des 
Rechnens über die Rhythmik, die Bewegung, des Kontrollierbaren 
und Wiederkehrenden über das Unberechenbare, Schöpferische: eine 
wahre Polizei des Intellekts, der gelungenste Versuch die Sprache aus 
dem Bereich des Leiblich^seelischen unter die Kontrolle des Verstan« 
des zu bringen — sehr im Gegensatz zum französischen Alexandriner, 
der (wiewohl auch berechenbarer als der Blankvers) doch viel mehr 
ursprünglicher Ausdruck eines logischen Temperaments ist, eines 
angeborenen Sinnes für Synmietrie und Fasslichkeit, für welchen Logik 
und Vernunft Geblüt und Naturell, nicht Pflicht und Mittel ist Dem 
deutschen Temperament, das sich diesem logischen Zwang unterwarf, 
war er aber gerade entgegengesetzt, und darum ist er in Deutschland 
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nie eine Form geworden, immer eine Fessel geblieben, eine Form 
höchstens in dem mechanischen Sinn, dass einem Stoff von aussen 
her eine Gestalt aufgepresst wird, nicht in dem allein künstlerischen, 
als Auswirkung inneren Wesens. 

Da die Sprache nicht nur dem Geist dient, sondern ihn schafft, so 
ist diese Veränderung des Verses für die Geschichte Shakespeares in 
Deutschland kaum minder wichtig als die Entwicklung der dramati# 
sehen Technik selbst. Dass die dichterische Sprache selbst in ihrem 
Kern zerstört wurde war verhängnisvoller als alle Theorien von Nach# 
ahmung der Muster und Befolgung der Regeln. Das erstemal wurdet 
die deutsche Verssprache imter ein ihr im Innern feindliches Gesetz 
gestellt Aller Zwang der mittelhochdeutschen Strophenformen ist da# 
g^en nur scheinbar, abgesehen davon dass er hervorging aus einem 
Wel^efuhl das die S&ssigkeit des k&nstlichen Zwanges selbst aus# 
kostete und in der willigen Gebundenheit erst seine Bewegung und 
Freiheit genoss. Der Rittergeist war ein durch und durch formierter J 
und schuf sich seine schmiegsamen Gliederungen und Bindungen, und 
wenn er den französischen Einfluss in sich nahm, so war ihm der ge# 
mäss. Es gab ja damals eine Weltgesinnung, die beide Völker ver^ 
band — das Rittertum war kosmopolitisch. Das Geklapper der Meister^ 
singerei ist dann freilich die Erstarrung eines ursprimglich lebendigen 
Kleides an einem nicht mehr gemassen Körper: auch nicht von aussen 
aufgepresst, nur durch den Zerfall von innen her fremd geworden: 
Ritterrüstungen in welche Backermeister hineingewachsen waren. 

Die Reform des Opitz brachte eine äussere Form für einen völlig 
fonnlos gewordenen Geist, sie rettete ihn dadurch vor dem Zerfliessen, 
hielt ihn solange zusammen, bis er kräftig genug war den mechanischen 
Dmck zu sprengen: dies ist eine der guten Seiten dieser trostlosen 
Zwangsjahrhimderte. Sie hatten eine zusammenhaltende Kraft • • . wäh# 
lend der emanzipierte Geist seine rationellen Orgien feierte, hatten die 
dumpfen, nun kaltgestellten Lebenskräfte die Zeit unterirdisch sich 
wieder zu sammeln, zu neuen Gebilden sich im Schlaf zu organisieren 
tmd dann, wenn ihre Stunde gekonmien war, mit unerhörter Gewalt 
hervorzubrechen. In der Zeit von Opitz bis Klopstock wurde viel Geist, 
aber keine eigentliche Lebenskraft in der Litteratur verbraucht Diese 
ganze Dichterei (mit wenigen Ausnahmen in der Lyrik, besonders der 
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geistlichen, und dem einsam kraftigen Grimmeishausen) wurde ohne 
Leidenschaft gemacht, und wenn auch die Dichter dabei schwitzten: 
Seelenleben wurde keins dabei erschüttert Eine Produktion von so 
gemachlicher Breite, Harmlosigkeit, Geschwätzigkeit und Spielerei war 
nur möglich, wo kein Pathos war: denn das Pathos, das die Völker 
scha£Ft, verbraucht sie auch — darum sind Blütezeiten inmier kurz. 

Noch einen anderen Gewinn hatte dieser neue Zwang: er gab der 
Sprache grössere Gewandtheit und weiteren Vorstellungskreis duKh 
die Zuführung des vielen fremden Denk^ und Vorstellungsstoffes. 
Zierlichkeiten, geistreiche, galante, höfliche, pompöse, sinnige, feine 
frivole Dinge zu sagen, überhaupt Beziehungen der Geselligkeit aus« 
zudrücken, wird sie jetzt erst geschmeidig — wie noch inmier höfischer 
Zwang bessere Manieren erzeugt hat. Der Sprachschatz wurde erwei« 
tert, nuancen^ und stufenreicher, freilich nicht im eigentlich dichte^ 
rischen Sinne, nur im rhetorischen. Als rhetorische Leistungen, als 
Mache sind einige Gedichte Ho£Fmannswaldaus gar nicht hoch genug 
zu schätzen. Als Handwerksmittel, als Wörter^arsenal, als Rhetorik 
hat die Sprache in dieser Zeit durch Schmeidigung und Assoziations^ 
f ähigkeit ebensoviel gewonnen als sie an Frische, Mark, Unschuld und 
Fülle eingebüsst hat. Eine bessere Konvention war geschaffen, und 
gegenüber dem was als deutsche Sprachleistung um 1600 möglich war, 
durfte Opitz mit Grund sich als Erneuerer rühmen. 

Obrigens war Opitz und sein Zeitalter nicht einmal gewillt durch 
Aufstellung der Regeln und Muster sich aller Vorteile zu begeben 
welche die ausserlitterarische Produktion etwa bieten koimte, und selbst 
wenn er im Prinzip sich noch so streng und hochmütig von diesen 
Niederungen hätte absondern wollen, so konnte er doch sich den Ein« 
Aussen nicht entziehen die davon bereits in die Atmosphäre überge« 
gangen waren. Das neue Theater^ und Opemwesen mit seinem grosse« 
ren Dekorationsprunk und der massiveren Sinnenwirkung hat sich der 
ganzen Dichtung von Opitz ab auf die Phantasie geschlagen, den 
Schwulststil beeinflusst, und es wäre eine lohnende Spezialarbeit, b 
der Sprache Lohensteins all die Gleichnisse und Wendungen aufzu« 
suchen die ohne den Theaterprunk nicht denkbar sind. Lohensteinische 
Farbigkeit ist Kulissen^farbigkeit. Und wer etwa ein Werk Lohensteins 
mit irgend einem aus dem sechzehnten Jahrhundert vergleicht, wird 
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eckeimen dass hier mit Faltenwürfen und Farbene£Fekten gearbeitet 
wird die vor dem Eindringen der englischen Komödianten nicht mog# 
lidi waren. Abgesehen von den sprachlichen Verzierungen ist dies 
eme wohl unterbewusste Wirkung des Theaters. 

Die litteratur profitierte dabei begreiflicherweise vom Theater mehr ( 
als das Theater von der Litteratur: denn die Litteratur, rhetorisch ge^ 
worden, ako auch auf Wirkung aus, konnte die Fhantasie^lappen vom 
Theater gut als Mittel brauchen, aber was sollte das ganz auf Schau 
und Sinne gestellte Theater mit dem Geist der Rhetorik, den Lehren 
der Litteratur anfangen? So kam es dass wohl eine theatralische Littera^ 
tur entstand, aber kein litterarisches Theater, dass die szenische Pro« \ 
duktion zur Darstellung wesentlich auf die Schulbühne angewiesen 
war. Die Beziehungen der Litteratur zum Theater konnten aber schon 
desw^en nicht ganz abgebrochen werden, weil der Hof, der die Kon# 
▼ention bestimmte, des Theaters als Zierrats ebensosehr bedurfte als 
der Litteratur: so hat schon Opitz selbst eine Oper schreiben müssen 
auf Anlass einer Hofifesdichkeit Sofern die Schriftsteller um des 
blossen Unterhaltes willen Dekorateure sein mussten, fanden sich Geist 
und Leib künstlich und gezwungen wieder zusammen: die Opern» und 
Singspiel^roduktion, zum Teil von litterarischen Grossen bestritten, 
ist das Feld das sie hauptsachlich vereinigte. Das Singspiel ist recht 
eigentlich die Zwischen» und Zwittergattung, die Brücke zwischen 
litteratur und Theater, die der Hof zu schlagen wusste, wobei litterar» 
isdie Aspirationen in den Dienst der Sinne gestellt wurden« Dafür 
ist die Allegorie die gegebene Maschinerie: ein Sinnending das ein 
Gedankliches vorstellen solL Nun beginnt die Blütezeit der allegori» 
isdien Ausdrucksweise, die nicht nur das Singspiel, sondern alle 
Zweige der Litteratur, auch den Roman durchdringt — auch aus jenem 
Bedürfnis den entgeisteten Sinnen und dem entsinnlichten Geist zu^ 
gleich genug zu tun durch etwas das zugleich scheint und bedeutet: 
das man ansieht, um sich dabei etwas zu denken, und bei dem man 
sidi etwas denkt, um die Phantarie zu beschäftigen« Wo der Leib 
entömmt war, wurde symbolisches Gestalten unmöglich. 

Das Theater, auf Schau und VPlrkung aus, hatte aus Shakespeares 
symbolischem Weld>ild ein buntes Sto£Fkon^omerat gemacht Was 
wird die TJtte r atuff daraus machen bei ihrer Suche nach Zweck und 
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Lehre? Auch von hier aus führte ein Weg aus der Litteratur zum 
Theater, keiner aus dem Theater xur Litteratur. Hatte die Phantasie 
Mittel gefunden sich der Stoffe und Farben des Theaters zu dekorative 
rhetorischen Zwecken zu bedienen, so fand die Vernunft Mittel aus 
den Handlungen der Biihne Lehren abzuleiten« Aus dem Theatei 
Hessen sich Nutzanwendungen für die Zuschauer ziehen, und in der 
Tat war die rationalistische Ausdeutung des Dramas als eines Lehr^ 
Institutes schon im Aristoteles ermöglicht Zunächst genfigte es in dem 
Theater ein Institut zu sehen das ein nützliches Bild vom Lauf der 
Welt gebe. Es ist bezeichnend für den Geist des Rationalismus, wie 
ihn Opitz vertrat, dass er keine der Verführungen zurückwies womit 
die Sinnlichkeit zu verlocken war, und es gelang ihm alle Kräfte dieser 
Art zu intellektualisieren und in seinen Dienst zu stellen« Das Theater 
gehorte zu diesen Verführungen und so wurden teilweise auch seine 
Mittel zweckmassig eingeordnet in das Gefüge des Rationalismus. Die 
Formel dafür war: das Drama als Bild des Weltlaufes. Hat übrigens 
doch das Drama auf seiner höchsten Stufe sich in diesem Sinne mis» 
verstehen dürfen oder wenigstens gern gesehen dass man es so miss# 
verstand. Man denke an Hamlets Worte an die Schauspieler. Dies 
konnte der Nebenzweck eines Dramas, eine erwünschte Folge sein, 
und der Schauspieler der auf die Ehre seines Standes hielt mochte 
stolz darauf hinweisen: aber daraus und deshalb entstanden ist Shake« 
speares Drama nicht, und in seiner deutschen Zersetzung war es nicht 
einmal mehr der Zweck. Der Rationalismus jedoch, wenn er das 
Theater einbezog in seine Reform, musste, wie er der Poesie überhaupt 
eine moralische Begründung unterlegte, auch dem Theater eine geben 
und da war dies freilich die einzige Anknüpfung. Das Drama von 
Gryphius bis Gottsched ist eine Geburt aus dem Geist der Zwecb 
massigkeit, mochte es immerhin, wie bei Lohenstein, münden in die 
imzweckmassigste Phantastik. AUe früheren Lehrdramen wurden nicht 
als solche geboren, selbst das Schuldrama nicht Die vorlaufigen oder 
nachträglichen Begründungen, Empfehlungen, Verteidigungen dürfen 
uns über den Impuls nicht tauschen. Jetzt erst dient das Drama nicht 
nur dem Rationalismus: es ist Rationalismus nach zwei Seiten hin: 
als Nachahmung der Wirklichkeit und als Lehrerin der Wahrheit 
Der Teil der Wirklichkeit mit dem es das Drama zu tun hat ist der 
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Mensch. VTir verbinden damit heute wesentlich den Begriff den das 
Shakespeatische Drama uns suggeriert: der Mensch als eine innere» 
onteiibare Einheit lebendiger Kräfte, die als Handlungen, Leiden^ 
sdiaften, Eigenschaften ausstrahlen und auf äussere Einwirkungen 
reagieren, die man unter sich und mit den Gegenwirkungen als »Schicke 
sal« zusammenfassen kann. Dieser BegrifF Mensch ist erst neueren 
Datums, erst durch die ^Wiedererweckung Shakespeares nach Herder 
ans gelaufig. Ffir das Zeitalter nach Opitz ist der Mensch ein Intellekt 
tueller Trager bestinmiter Eigenschaften, Begeher oder Erdulder be» 
stimmter, durch das Bewusstsein regulierter Handlungen« Charakter 
ist nichts Einmaliges, Individuelles, sondern das jeweilige Zusammen^ 
treffen begrenzt und bewegbar gedachter Eigenschaften, die nach Gra^ 
den verschieden sein können« Die Verschiedenheit der Charaktere 
ist nur die verschiedene Dosierung dieser Eigenschaften. Fttr das ratio^ 
nalistische Drama gibt es nur eine b^renzte Zahl von Charakteren: 
nämlich so viel als verschiedene Vereinigungen der Eigenschaften mog# 
fich sind. Dies kam natürlich nicht so mathematisch hell zum Bewuss^ 
lern, aber wenn ein Ästhetiker jener Zeit es unternommen hatte die 
Anzahl und Grade der Eigenschaften und die möglichen Permutationen 
festzustellen, um zu zeigen wie viel Charaktere es geben könne, so 
wäre dies durchaus im Geist jener Zeit gewesen, nicht als widersinnig 
erschienen und hatte eine Geltung erlangt worauf die dramatische 
Produktion f es^elegt worden wäre. Noch heute wäre es möglich, auf 
Grund der erhaltenen Produktion einen solchen posthumen Kodex 
herzustellen, ein Netz auszuspannen das nicht nur die wirklich ge^ 
sdiaffenen, sondern auch die möglichen Charaktere einfinge. Übrigens 
ist noch der Gedanke Schillers, die möglichen tragischen Situationen 
aufeusuchen, durchaus in diesem Geist Dass die Zahl der Charaktere 
dabei äusserst gross, diese selbst äusserst mannigfaltig sein könnten, 
ist gleichgiiltig. Der prinzipielle Unterschied ist der: dass fiir ShakeT"] 
speare die Wirklichkeit ein unendlicher Born immer neuer, unbe^ 
redienbarer Wesen ist, ein Meer »das flutend strömt gesteigerte Ge# 
stalten«: für jeden, auch den reichsten, Rationalismus aber der mess# 
bare, begrenzte Tununelplatz einer b^renzten, übersehbaren Anzahl 
mtellektueller Möglichkeiten. Die Welt als Schöpfung und die Welt 
ab Ordnung! Im Zettalter des Leibniz und des Spinoza ist Mathematik^ 



68 ERSTES BUCH : SHAKESPEARE ALS STOFF 

die Grundkraft alles geistigen Treibens. Auch Gott ist der vemünf«* 
tige Weltrechner. 

Aus dieser Begrenztheit der Charaktere, die nur allegorisierte Eigene 
Schäften oder Eigenschafte^komplexe sind, ergibt sich auch das Wesen 
der rationalistischen Typisierung gegenüber der Shakespearischen In» 
dividuation. Der Typus ist das Berechenbare, Immerwiederkehrende, 
vemunfitgemass Festiegbare, das Individuum ist das Neue, noch nicht 
Dagewesene, Nichts Wiederkommende. Wenn es nun heisst, audi 
die Shakespearischen Individuen seien Typen, so bedeutet das: sie 
sind symbolisch, sie drücken ein über ihre gegenwartige Erscheinung 
hinausreichendes Gesamtieben aus, aber doch ein einmaliges Gesamte 
leben, nicht eine wiederkehrende Proportion oder Relation oder Quan^ 
titat. Das gleiche gilt von den Typen der Antike. Auch hier sind alle 
tragischen Helden individuelle Symbole. Nur trat das Individuum 
damals noch nicht als Selbstzweck auf, sondern nur als Vertreter von 
Gesamtheiten, die Welt ist einfacher, geschlossener, die Gesamt« 
heiten sind eben im Altertum das Individuelle. Auch die griechische 
Typik kommt aus einer zusammenfassenden, vereinfachten Form des 
Erlebens, sie ist eine monumentale Versinnbildlichung: die rationa« 
listische kommt aus dem mathematischen Bedürfnis alles in bekannte 
Grössen zu verwandeln. Kurz, alle Charaktere der Griechen und 
Shakespeares sind Symbole, alle Charaktere des Rationalismus sind 
Allegorien. 

Soviel von der menschlichen Wirklichkeit des rationalistischen Dia« 
mas als der Darstellung dessen was ist und sein kann. Als Lehre der 
Wahrheit hatte es darzustellen entweder das was geschieht oder das 
was sein soll. Denn die Moral ist für diese Welt nur eine Seite dei 
Wahrheit, angewandte Wahrheit Als Lehre der Wirklichkeit hatte das 
Drama es mit den Eigenschaften, als Lehre der Wahrheit mit den 
Handlungen zu tun, als Lehre der Wirklichkeit mit dem Menschen 
als Trägervon Eigenschaften, als Lehre der Wahrheit mit demMenschen 
als Begeher von Handlungen oder Erdulder von Schicksalen. Hand* 
lung ist in diesem Drama angewandte Logik, und Schicksal ist Kausali« 
tat Aus demselben Material aus dem sich die Komödianten die stoff« 
liehe Lust am Geschehen holen, zimmert sich der Rationalist seine 
Maschinerie von Aktionen und Eigenschaften, um daran die Kausali« 
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täten zu demonstrieren, d.h. die Folgen dieser oder jener Handlungs^ 
weise. Um Kausalitäten im Drama darzustellen, also unterhaltend und 
dichterisch darzustellen, waren eben Handlungen das einzige Mittel, 
damit allein war das Drama vor dem Rationalismus schon gerechte 
fertigt Es galt sich der Phantasie zu bemächtigen: diese war an sich 
eme nicht ganz legitime Kraft, sie war aber nun einmal da und nicht 
auszurotten und musste daher in den Dienst der Vernunft gestellt 
werden. Und da gab es kein besseres Mittel als durch handgreifliche 
Darstellung von Kausalitäten die Lehren und die Beispiele des Welt^ 
Verlaufs zu bringen. Ob die Moral (die Folgerung, der Hinweis auf 
Gut und Bös, d.h. auf Nachahmenswertes oder Nicht^Nachahmens« 
wertes) impliziert oder expliziert wurde, hing von Technik und Laune 
der Autoren ab: der Sinn war sie bei allen. Handlungen sind hier 
also keineswegs von Menschen ausgehende Kräfte und Taten, sondern 
die Maschinerie der von Gott aufgezogenen Weltvemunft (Wolffs 
»Weise Verknüpfung«, Leibniz' »Prästabilierte Harmonie«!). Die| 
Menschen sind nur die Räder der Maschine. Handlungen sind ange^ 
wandte Logik, Psychologie ist Dialektik. Die Kausalität macht die 
Schicksale, und die Logik macht die Handlungen. Der Inhalt dieser 
Dramatik ist also: zu zeigen entweder wie bestinunte Eigenschaften 
handeln oder was aus bestimmten Handlungen für Folgen entstehen^ 
Diese Stücke kann man einteilen in solche die vor allem Eigenschaften 
und solche die vor allem Handlungen vorführen wollen. Natürlich 
gibt es Mischgattungen. Das Sittenschilderungs^drama, das Lustspiel, 
vor allem des Gryphius, gehört meistens zur ersten Gattung, das hero^ 
iscbbombastische Trauerspiel meistens zur zweiten. Das erstere war 
unterhaltender, das letztere erhebender. Im ersten wurde Beobach# 
tung, Satire, Witz und Laune untergebracht, im letzteren Gravität, 
Ernst und Stolz. So teilten sich Komödie imd Tragödie in die beiden 
Hauptpflichten des Rationalismus: zu erkennen und zu belehren. 

Wir sehen nun warum in dieser Gesinnung womöglich noch weniger 
Raum für Shakespeare war als bei den Komödianten, aber zugleich^ 
an welchem Punkte dereinst der Rationalismus füi Shakespeare emp« 
fänglich werden konnte, wo die Umwandlung einsetzen konnte, wenn 
er neuer Nahrung bedurfte: an Shakespeares Wahrheit. Doch vorher 
musste der Rationalismus erst den ganzen Kreis von Nac h a hm ungen 
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durchlaufen, wobei die englische Bfihne natuigemäss den spanischen 
und italienischen, den hollandischen und ficanzösischen Vorbildern 
nachstehen musste. Es war ja gerade diejenige Entartung die wesendidi 
durch die englischen KomocUanten ve r tret en wurde, wogegen die Re- 
form der litteratur sich in erster Linie bewusst und unbewusst wandte. 
AUe jene Litteraturen waren auf dem Prinzip der Fasslichkeit gegrüib 
det, nett und greifbar, und wie sehr man in der Barockzeit auch an 
Schmuck, Putz und Schwellung Gefallen fand: das womit man putzte 
und schwellte waren doch immer greifbare, versetzbare, teilbare, bssß 
liehe Einzelheiten, Bestandteile die der Kontrolle des Intellekts unte& 
lagen. Auch der Marinismus, Gongorismus, Euphuismus, bei uns 
der Lohensteinische Schwulst, sind weniger das Erzeugnis überquek 
lender Phantasie als des zugespitzten, übersteigerten Verstandes. Wenn 
also etwas Englisches damals hatte nachgeahmt werden können, so 
wäre es der Lylysche Hofton gewesen: das intellektuelle Spiel und 
die Maskerade der Begriffe. Shakespeare selbst aber hatte, wo er diese 
Tradition übernahm oder sie verspottete, sie immer in Lebensknfte 
verwandelt Seine Unendlichkeit war es, was jede Nachahmung seiner 
Kunst als eines Ganzen beim ersten Versuch abschrecken musste. Man 
hätte mit Weltbildern nichts anfangen können, wo alle Poesie sidi 
zurfickftihren lassen musste auf Lehrbares, wo die Ästhetik darauf 
hinauslief das Dichten zu lehren, wo es Handbücher gab mit Anwei^ 
sungen und mit Zusanmienstellungen der möglichen mythologischen 
Umschreibungen, wo die Dichtung in jedem Sinne kommandiert wer^ 
den sollte. Und wie hätte sich die nun bewusst und selbstbewusst 
gewordene Litteratur um die Autoren der englischen Btihne kiimmem 
sollen, die sie nur in der pöbelhaften Entartmig durch die englischen 
Komödianten kaimtel Mit der Kontrollierbarkeit der Litteratur musste 
man auch die Muster dem Namen nach keimen. Man registrierte die 
Muster und die Autoren, brachte Ordnung in die Massen des Ge» 
schriebenen, wie man ästhetisierte und dogmatisierte und Ordnung 
brachte in die Formeimiasse durch Regeln. Die Litteratur hatte Namen 
und brauchte sie, das Theater nicht Shakespeare wird 1682 bei dem 
Polyhistor Morhof das erstemal beiläufig erwähnt, weil Dryden, der 
Rationalist, das Muster, der Litterat seiner gedacht hat Shakespeare 
ist kein Individuum. Für das Theater gab es nur seine Stücke, namens 
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k^esStnndgut das luch Gutdunken verwertet wurde. VonderUtterat^ 
konnte jetzt auch der Rohsto£F den er lieferte nicht mehr einfach be» 
nutzt werden, wie vom Theater, sondern er durfte bestenfaUs die An# 
tegui^, die Quelle sein für neue Arbeiten die innerhalb der litterarisch 
normierten Grenzen sich bewegen und Ansprüche an den Geist machen« 
Didit an die Sinne. Die Motive konnte die Litteratur sich noch immer 
hc4en wo sie wollte, nur für die Behandlung hatte der litterarische 
Geist Normen g^eben. __ 

Die beiden Dokumente dieser Stufe Shakespearescher Einwirkung 1 
auf den deutschen Geist sind für uns die deutsche Bearbeitung der 
Tanung of the Shrew und Andreas Grjrphius' Peter Squentz. Beide 
gehören zu der Dramatik die Eigenschaften darstellen und Sitteni» 
bOder geben wilL Die »Kunst über alle Kiinste, ein bos Weib gut 
za machen« steht dem Theater noch naher als der Squentz, und der 
anonyme Verfasser benutzte eine Vorlage die sich mit dem englischen 
Original mehr deckte, aber die Veränderungen die er vornahm sind 
bst alle in dem Geist der die Opitzische Reform bereits voraussetztj 
Ohne dass er die Motive der Handlung wesentlich verwandelt hatte, 
ja selbst unter ziemlich genauem Anschluss an den Begriffsinhalt des 
Dialogs, ist durch den veränderten Ton des Ganzen ein neuer Geis 
m das Werk gekommen, der seine Verwandtschaft mit den deutschen 
Sittenkomodien des Grjrphius zeigt Shakespeares Werk ist eine Posse 
and nur durch den Vers und die schöpferische Leichtigkeit wieder in 
eine Sphäre der Fhantastik gehoben, aller Erdenschwere befreit, so dass 
auch hier mehr das Spiel des Geistes, die Gewandtheit der Wendungen 
und die Buntheit den Sinn bilden als Handlung, Lehre oder selbst 
Qiaraktere. Das Werk ist eine poetische Posse, wo Handlung, Per^ 
sonen imd Inhalte nur Vorwand sind für ein Spiel der EinbUdungs« 
kraft, jener Einbildungskraft die Shakespeare in der berühmten Stelle 
des Sonmiemachtstraums beschreibt Der Vers hebt die Posse sofort 
aus der Sphäre der gemeinen Wirklichkeit und verwandelt sie in ein 
un ver a ntwortliches Traumbild, das die Phantasie beschäftigt, ohne sie 
za verpflichten, den Geist anregt, ohne ihn zu beschweren. Das Vor^ 
tgul zu dieser Posse dient noch dazu, diesen traumartigen Charakter 
zu b^Timden und zu erhohen. Indem eine derbe Realität als Rahmen 
gegeben wird, erscheint alles Derbe der Handlung nur distanziert. 
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nur mehr als SpieL Nicht Erscheinungen unserer Welt, nur ein Mar« 
chen wird uns vorgeführt Die »Kunst über alle Künste« hat schon 
dadurch dass die Handlung in Deutschland, dem Lande des Autors, 
spielt, und die Personen deutsche Karikaturen geworden sind, piosa« 
ische Greifbarkeit bekommen. Aus der poetischen Posse Shakespeares 
war auf dem Umweg über die Bühnen^hanswurstiade der Komödianten 
ein deutsches Sittenstück mit lehrhaftem Zweck geworden. Schon das 
Vorwort verspricht ohne Bezug auf die Bühne eine unmittelbare Lehre 
und praktische Anwendbarkeit »Wollte Gott, es hatte zu meiner 
Zeit der Sittenlehrer, welcher jetzt auftreten wird, gelebet, ich hatte 
bei ihm wollen in die Schule gehen, um zu lernen einem bösen Weib 
den Irrthum aus dem eigensinnigen Gehirn zu treiben oder denTeu# 
felskopf, welchen sie ihrem eigenen Bekenntnis nach aufsetzen, bei 
sich liegen zu lassen. Ihr seid in der glücklichen Zeit, in der ihr von 
ihm lernen könnet, weil er Euch die beste Weise zeiget, sondedidi 
ihr Jungen, die ihr was Junges wirklich oder zu gewarten habt, denn 
ein alter Hund bös bändig zu machen, begreifet die Kunst wohl, und 
saget mir Dank für gute Anweisung und Erinnerung: Wer aber solche 
nicht fassen oder darmit fortkommen kann, komme zu mir, und lasse 
sich von dem in der Geduld unterweisen, der zu seinem Symbolo 
hat: perfer perpatienda.« Ebenso zeigt uns die Erwähnung persona 
lieber Verhältnisse im Vorwort dass hier ein Autor, nicht ein Akteur 
redet. Das Werk wird auf einen Inhalt, nicht auf einen Apparat be^ 
zogen, seine Einführung wird nicht von der Bühne aus, sondern vom 
Gedanken aus begründet Es verlangt nicht Erfolg, sondern verfolgt 
einen Zweck, kurz, es will zur litteratur gerechnet werden. Und in 
der Tat ist das Bildungsniveau des Verfassers bedingt von der litten 
I ratur, nicht vom Theater. Schon die Vorrede kündigt ihn als gelehrt 
ten Maim an, der Dialog wimmelt von lateinischen Zitaten und 
^ Fremdworten und hat die anspruchsvollere Konversation einer ge^ 
rpflegten Gesellschaft zur Voraussetzung, er will Bildung, Belesen« 
heit, Gewandtheit, Witz und Zierlichkeit zeigen. Von dem der Ko# 
modiantenstücke, den er stellenweise an Schweinigelei erreicht, unte^ 
scheidet er sich dadurch dass er sprachliche Durchbildung verrät und 
nicht nur als Unterlage der Handlung dient, dass wirklich das Hin 
und Wider der Rede, der Dialog als Dialog gepflegt wird. Ein 
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im Sinne der Zeit durchaus gebildeter Mann spricht in jeder Zeile 
and ein komischer Sinn der sich gespeist hat mit der scharfen Be^ 
obachtung der Eigentümlichkeiten seiner Umgebung. Der Verfasser 
arbeitet mit Bewusstsein» mit dem rohen Fickelheringswesen hat er 
fiichts mehr xu tun. Auch war er sich seines Gegensatzes gegen seine 
Vorlage wohl bewusst und gab sich Rechenschaft von seiner Aufgabe 
und Leistung, wie sein Nachwort beweist: »Von diesem Freuden^ 
spiele kann ich sagen, dass es eines andern und doch auch mein seie. 
Eines andern ist es, weil es nicht allein schon oft von Komödianten 
auf dem Schauplatz furgestellet worden« sondern auch die Erfindung, 
alte Namen und Redensarten deme, so es zuvor angesehen und ge# 
höret« zeigen, dass es von italianischem Ursprünge: Mein kann ich es 
nennen, dieweil ich solchs wegen seiner artigen Manier gefasset und 
aus meinem Kopfe, wie es mir gefallen, geändert und hingeschrieben, 
nachdem es die geschwinden Einfälle, ohne Kopfzerbrechen gegeben.« 
Die komische Sprache ist leicht und lebhaft und kommt aus einer 
laschen, von Anschauungen des taglichen Lebens und reicher Belesen^ 
heit genährten Phantasie. Von Gryphius' Lustspieldialog unterscheidet 
sie sich vorteilhaft durch ihre Ungezwungenheit, den Beweis einer 
urspriinglich witzigen Anlage. Die Pedanterie der Zeit haftet ihr htu 
Uch an, aber es ist weniger geistreiche Anstrengung imd mehr gesunder 
Verstand in dieser Komödie als in denen des Gryphius. Vor allem 
sind die Charaktere mehr aus beobachteten als aus ersonnenen Eigene 
Schäften zusammengesetzt, minder intensiv und nachdrücklich gt* 
zeichnet, dafür aber auch weniger Karikatur. Wie sehr Charaktere^ 
nur die Träger von Eigenschaften waren, von Eigenheiten sogar, dai* 
für ist der deutliche Beweis die Namengebung des Stückes, wie ühtt^ 
haupt die Namengebung der ganzen damaligen Lustspielproduktion. 
Die direkte oder karikierte Bezeichnung der Eigenschaft gibt uns ht* 
reits den Chaiakter, die Person. Die Eigenschaft ist das eiste für den 
Autor, für sie erfindet er sich dann den Träger. Den Namen hat er 
als den gegebenen Rahmen, den er dann ausfüllen muss. Die Erfin^ 
düng von Karikaturen beruht nur auf der Erfindung von Eigen«» 
Schäften . . die Person bekommt ihren Inhalt durch ihren Namen, der 
bereits einBegriflF, eine Forderung ist Wahrend bei Shakespeare der 
Name ein individuelles Lebenselement ist, bedeutet er bei den Ration 
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die Festlegung des Typus, die Begrenzung. Bei Shakespeate 
ist das einmalige Individuum gegeben, das unter andern Eigenschaften 
auch einen Namen hat, bei den Rationalisten die begri£Fliche, durch 
den Namen festlegte Eigenschaft, die imter andern auch diesen 
Trager hat Der ganze Unterschied der beiden Welten ist schon m 
ihrer Namengebungs^echnik nachweisbar: vor allem die Verschiedene 
heit der Konzeption von Charakteren. Dort die Geburt aus dem an^ 
maligen Leben, hier die Konstruktion aus den Gegebenheiten des 
Denkens, aus den Abstraktionen der Beobachtung, aus der Verkorpe^ 
\ rung von Begriffen. Shakespeare sah mit dem inneren Auge seine 
^^sen und projizierte sie nach aussen: der Deutsche dachte sich ge^ 
wisse Eigentümlichkeiten, die er beobachtet hatte, und setzte sie wieder 
zusammen. Der Denkinhalt der Namen legte die Typen fest und da^ 
nach liess man sie reden und handeln. 

Dass der Autor der »Kunst über alle Künste« viele und originelle 
solcher Einzelzüge fand und sie gewandt verknüpfte, das weist seinem 
Stück einen relativ hohen Rang an und macht es leidlich interessant 
für den Verstand. Nicht Menschen hat er beobachtet, sondern Eigene 
Schäften an Menschen. Bei Shakespeare ist Katharina ein lebendiges 
Weibswesen dessen Charakter sich wesentlich zankisch und bösartig 
äussert, aber sie ist nicht auf diese eine Eigenschaft gestellt, ist keine 
Allegorie dieser einen Eigenschaft, von den anderen Figuren des 
Stücks zu schweigen, die flacher als Shakespeares übrige Gestalten, 
pcioch nicht schematischergeformt sind. Inder »Kunst über alle Künste« 
ist Katharina die Jungfrau Katharina Hurleputz, und die sanfte 
Bianka — bei Shakespeare ein blondes, mildes Madchen — wird hiei 
{_SabinaSüssmäulchen: und nach ihrem Namen handeln sie wie nach 
einer Schablone. Nicht gerade die Schablone der Begriffe, aber die 
Schablone der Karikatur, der VPltzblätter, die darauf beruht dass em 
angeschauter Zug auf Kosten aller übrigen herausgearbeitet wird. Von 
der eigentlichen Allegorie unterscheidet es solche Darstellung, dass 
Beobachtung der VP^klichkeit zugrunde liegt, dass nicht die Begriffe 
der Eigenschaften, sondern in der Wirklichkeit vorkommende Inhalte 
personifiziert werden, nicht die Tugend, sondern eine bestimmte, 
^cht der Geiz, sondern der Geiz den man an einer bestinmiten Klasse 
I und Sorte von Menschen findet SowurdedertypischeFreier,Schneider, 
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Lakai usw. mnrissen in den Eigenschaften die man gemeinhin an diesen 
Standen ab komisch beobachten konnte: »Sebastian Unvennögen« 
Nesdingen» Nasenweis, Wunnbrand, Fingerhut von Kiatzenbeigt i 
Faalwanst, Immemass, Schlingenstrick.« — J 

Veii^chen mit der »Kunst über alle Ktinste« ist des Andreas Gry^ 
phitts »Absurda Comica oder Peter Squentz«, die Bearbeitung der 
Rupelkomodie aus dem Socomemachtstraum (ohne Kenntnis des Shake^ 
ipeaieschen Originals , aber mit Kenntnis deutscher Theaterstucke) 
[v^ Creizenach S. XXXVf., Burg. Zeitschrift f. d. A. 25, 130: Ober 
die Entwickelung des Feter Squentz«Sto£Fes bis auf Gryphius] , ein 
Uosser Schwank imd, wiewohl aus derselben Gesinnung hervorg^ 
gangen, dem englischen Komodiantentum naher, der bewussten Sitten«* 
tmd Eigenschafts^schilderung mit Lehrzwecken femer. Das Stuck ist 
dn Jugendwerk des Gryphius, auf das er selber keinen Wert legte, 
mehr das Produkt einer ausgelassenen Nebenstunde des Studenten als 
dne ernstgemeinte Arbeit des seiner Verantwortung sich bewussten 
Aatois. Bedeutsam ist es, weil es das Hin und Wider zwischen Theater 
tmd Litteratur an einem kraftigen Beispiel dartut und durch die Ver^ 
bupfung der heterogenen Teile den Unterschied der beiden Fro^ 
duktionsspharen besonders deutlich macht Es nimmt eine ähnliche 
SteDung zwischen Litteratur imd Theater ein wie die Dramen des 
Heczogs Heinrich Julius, und seine Halbschlachtigkeit erklart sich aus 
ähnlichen Griinden. Wie der Herzog, verliess Grjrphius den festen 
Boden, um gewisse Theaterwirkungen zu erreichen« die ihn anlockten« 
Nur hatte Gryphius eine feste Sprachtradition seit Opitz hinter sich 
imd besass ein spezifisch dichterisches Talent, wenn auch gerade kein 
eigentlich komisches, sondern mehr ein didaktisch^dekoratives. Wollte 
ein derartig angelegter und auf das Drama gerichteter Geist Lactiv 
Wirkungen erzielen, so musste er sich des Theaters und der durch die 
Komödianten ausgebildeten Tradition bedienen, des Fickelherings 
ond der derb^sinnlichen Komik: denn die feinere, geistige, die das 
fmt Spiel, den ironischen Blick für die Begrenztheit der Erscheinungen 
g^enüber dem Ganzen des Lebens oder dem Ideal voraussetzt, die 
Brechung der Leidenschaft im Spiegel des Denkens — kurz jene Fähig» 
keit zugleich zu leben und zu denken, zu leiden und zu sehen, war 
dem Rationalismus, wenigstens dem damaligen deutschen, der nicht 
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aus dem logischen Temperament kam, wie der französische, durchaus 
versagt Der Gegensatz zwischen Denken und Leben bestand nicht, 
pjwo alles Leben nur als Denken vorhanden war, und freies Spiel des 
I Geistes war ausgeschlossen, wo alles einen Zweck hatte. Der Zweck 
ist das Ende jedes Humors. Es blieb also keine komische Wirkung 
übrig als die welche aus der Darstellung von grotesken Fratzen und 
Übertreibungen des Gewohnten hervorging. Die Tragödie hatte nadi 
Opitz' Foeterei ohnehin alles Ungewohnte in Beschlag genommen 
und vertrug keine Einmischung des Gewöhnlichen, »Gemeinen« (dais 
mals entstand der Bedeutungswandel dieses Wortes zum Schlimmen). 
Die Tragödie hat zum Gegenstand nur »königlichen Willen, Tot» 
schlage, VerzweiflFelungen, Kindern und Vatermorde, Brand, Blut» 
schände, Krieg, Aufruhr, Klagen, Heulen, Seufzen«, kurz alles was 
ausserhalb des Alltaglichen liegt Der Komödie blieb laut Opitz vor» 
behalten »schlechtes Wesen und Personen, Hochzeiten, Gas^ebote, 
Spiele, Betrug und Schalckheit der Knechte, rulunratige Landsknechte, 
Buhlersachen, Leichtfertigkeit der Jugend, Geitz des Alters, Kupplerey 
I und solche Sachen, die taglich unter gemeinen Leuten vorlaufen«. 
Da alle diese Dinge nicht an sich komisch wirken, sondern nur durch 
ihre Übertreibung und Häufung, so blieb der Komödie, sofern sie 
sich nicht auf die blosse Sitten^, d. h. Eigenschafts^malerei beschrank 
ken, sondern wirklich lachen machen wollte, nichts übrig als sich dei 
sinnlichen Effekte zu bedienen die das Komödiantentum, von einei 
sinnlichen Tradition getragen und darin technisch vorgeschritten, da^ 
bot: ein neuer Weg von der Litteratur zum Theater. 
P War nun der Lustspieldichter, der Karikaturist ausgestattet mit 
einem lustigen Temperament und einem scharfen Auge für die Veiy 
Zerrungen, so konnte er, ohne dass ihm die Bildung und der Ernst dei 
Lehrhaftigkeit hinderlich war, sich der Theaterspässe bemächtigen 
und sie seinen Zwecken und Gesinnungen einverleiben, ja er konnte 
aus dem Gegensatz zwischen Bildung und Theater neue Witze ziehen. 
Dem Verfasser der »Kunst über alle Künste« war dies geglückt tmd 
diefreiwilligeMischungvonPedanterieund Gemeinheit konmit seinem 
Werk zugut: man spürt dass der Autor in beiden Elementen sich 
seiner Anlage nach wohl fühlte. Gryphius erscheint in Peter Squentz 
dagegen nicht als ein Mann der lachen will, sondern als einer der 
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beben machen will. Er fasst dabei das Komische selbst mit jenem ge^ 
wichtigen, gewissenhaften, pedantischen Ernst an der ihn überall aus« 
zeichnet und seinen Tragödien (in Verbindung mit seiner starken 
Spiachkraft) wenn nicht zu tragischer Wirkung, doch zu einer düster« 
pompösen, hier und da feierlichen Wucht verhilft. Was aber seine 
Komik von der viel geringerer Geister, geschweige Shakespeares, untere 
scheidet zu seinem Nachteil, ist das gelehrte Wissen um seine Mittel 
und deren absichtliche Ausbeutung, das Forcierte: er führt, wenn er 
eimnal die Übertreibung eines bestimmten Zuges, einer typischen 
Dummheit als das Komische der Rolle erkannt hat, dies mit eiserner 
Energie durch .. und was bei den prof essionsmässigen Clo wnspässeiu i 
der Komödianten motiviert war aus dem Handweric, wird willkürlich, 
wo es sich nicht mehr um unverantwortliche Bühnenlazzi handelt, 
sondern um dramatische Handlung. Diese mit zielbewusster Lustige 
keit hingestellten Handwerker, Squentz und Pickelhering an der Spitze, 
dieser Btdla Butan, Krix über und über, LoUinger, Klipperling, Klotz« 
george — die pedantische Gesuchtheit der Namen ist schon bezeich« 
nend: halb fratzenhafte Verzerrung des Klangs, halb belehrender Hin« 
weis auf Beruf und Eigenschaft — sind weder die Geschöpfe einer 
gottlichen Laune, einer dichterischen Improvisation, die das Derb« 
dunune aus einer ätherischen Zauberwelt als dumpferen Gegensatz 
herausquellen lässt, noch sind sie Darbietung einer mimischen Impro« 
visation, wie die Pickelheringe der Komödianten, noch die Karikaturen 
emes Satirikers, der, um zu strafen und lächerlich zu machen, miss« 
fallige Züge zu diesem Zweck herausarbeitet: sie sind Fratzen die zu« 
gleich lachen machen wollen und belehren über lächerliches Treiben, 
Lustigkeit erzeugen wollen mit den Mitteln des Schulmeisters, Laune 
mit Zweck. An diesem Zwiespalt krankt die Komik des Werkes: die 
komischen Figuren sind nicht real, nicht eigentümlich genug, um wirk« 
lieh etwas zu bedeuten, um auch nur allegorische Eigenschaften zu 
verkörpern, denn sie sind schwankmässig nur auf Spässe gestellt, sie 
smd die Macher bestimmter Spässe, wiederkehrender, gesteigerter, be« 
tonter, bewusster Tricks ohne eigentliche Charakterfarbung, ganz wie 
der Pickelhering der englischen Komödianten. Von dem unterscheiden 
sie sich aber wieder dadurch dass die Spässe eines jeden nach der Rolle 
individualisiert sind und zu einer Handlung verknüpft, also nicht 
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Selbstzweck sind, dass sie etwas Dramatisches bedeuten wollen. 
Andererseits sind sie auch nicht frei, launenhaft, losgebunden, Spiel 
genug um ohne Bedeutung zu amüsieren: das Stuck will aus eigent^ 
Uch sinnlosen Lachdingen eine sinnvolle komische Handlung au& 
bauen. Es bedient sich der emanzipierten Sinnlichkeit, um den emaib 
zipierten Geist zu beschäftigen. Aber wenn sich der Pomp, die Wok 
lust und das Gruseln zur Not intellektualisieren Hessen: das blosse 
derbe Lachen widerstand diesem Prozess • . . und wenn der ernsthafte, 
gelehrte Rationalist einen lehrhaften Schwank schrieb, so mussten die 
Spässe und der Ernst sich gegenseitig hemmen. 

Der unvereinbare Widerspruch gibt sich zunächst wieder in der 
Sprache kund: dieseClownspässeder Handwerker werden vorgebracht 
in einer pedantisch gepflegten, mit VE^en und klassischen Floskeb 
gezierten Diktion, wdiche die Herkunft und die eigentliche Anlage 
ihres Verfassers verrät Die Verse die die Handwerker ab ihre RoUe 
in Pyramus und Thisbe zu sprechen haben versuchen auf eine kennte 
nisreiche und gelehrte Manier die volkstümliche Unbeholfenheit der 
Hans Sachsischen Knittelverse zu imitieren. Und wo sie ihre eigene 
Prosa reden, da gibt es kunstvolle Häufungen bezeichnender Adjek^ 
tiva, z. B. gleich am Anfang die Beiworte der Handwerker beim Ap^ 
pell. Wie die charakteristischen Verzerrungen der Eigenschaften nicht 
aus den Rollen, sondern aus dem ^V(^en des Autors bestritten werden, 
die Handlungen und das Gehaben bloss aus den übernommenen 
Bühnenspässen, so ist auch die sprachliche Ausstattung in Wendung, 
Tempo und Farbe ganz Nach^Opitzische Litteraturprosa — und nur 
die BegriflFsinhalte, die Motive sind clownhafL 

Nun ist schon die ganze Art wie Gryphius die Fabel übernommen 
und umgestaltet hat ein Zeichen für seinen Mangel an eigentlich ko# 
mischem Sinn. Bei Shakespeare und allen andern Bearbeitern [v^ 
Creizenach S. XXXIX] war die Rüpelkomodie in einen grosseren KdHi^ 
men eingefügt, hob sich ab derbe Einlage von einer zarteren oderpathe^ 
tischeren Handlung ab, gewann dadurch an Komik und verlor die 
Prätension eine selbständige Handlung zu sein, sie empfing bescheiden 
ihren Sinn von dem Ganzen das sie umgab und von der Stelle in die 
sie eingeschoben war: sie wollte nichts lehren, sondern als Folie 
dienen. Zugleich war sie eines der übertragbaren Garderobestficke, 
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worin die KomSdianten ihre Spiingerkünste zeigen konnten, mit kei^ 
nem ^erke so verknüpft, dass man sie nicht überall hatte brauchen 
können. Doch erst aus dem Kontrast zwischen einer pathetischen und i 
dieser gemeinen Aktion ergab sich die Wirkung. Dieser entriet Gry* 
phius von vornherein, indem er die Episode ab selbständige Hand^ 
lung nahm und den Rahmen bis auf einige Reste wegliess. Der zu^ \ 
sdiauende Herzog und seine Hofleute bedeuten nichts, da sie fast 
stumme Personen sind. Als eigene Handlung ist die Sache zu dürftig; 
alberne Handwerker die ein Stück auffuhren wollen und durch il 
Dummheit verballhornen — was liess sich daraus ziehen? Eine 
gegen die Anmassung der Handwerker oder eine Verhöhnung der 
Theaterillusion. Ersteres hatte bereits wieder eine Rahmenhandlt 



▼oiausgesetzt in der die Handwerker sich exponierten — hier werden^ 
sie gleich und nur ab Akteure gezeigt, die Aufführung ist der ein^ 
zige Inhalt und nicht das Beweismaterial für einen etwa Handwerker 
hohnenden Inhalt Die Handwerker sind hier nur diejenigen welche 
das Stück aufführen und bedeuten weiter nichts. Um das Theater alsj 
Illusion, als begrenztes Institut selbst zu ironisieren, von der \l(^k« 
lidikeit oder der Poesie aus es in seiner Ärmlichkeit zu zeigen, dazu 
kitte es schon jener zweckbefreiten Geisteshohe bedurft, der roman^ 
tischen Ironie Shakespeares — der zugleich ab tuender und leidender 
Theatermensch die Misire des Bühnentums lebte und ab dichterischer 
Magus sie wie ein komisches Schauspiel sah. Gryphius war weder 
Theatermann noch Dichter genug, um diese Symbolik der RüpeU 
komodie zu begreifen. Es blieb abo nichts ab eine Aufreihung in sich 
geschlossener, weder vorwärts noch rückwärts deutender Einzebpässe, 
pedantbch verknüpft und mit pedantischem Nachdruck vorgebracht, 
für eine Satire zu harmlos, für eine Sittenschilderung zu gegenstands^ 
los, zu sehr Einzelfall ohne Breite und Hintergrund, für eine Phantasie 
zu trocken — die Verirrung eines schwerblütigen und gewbsenhaften 
Sdiulmeisters in das Reich der blossen Laune, um so auffallender für 
uns ab er dabei an ein Motiv geriet das unter Shakespeares Händen 
zugleich eines der lustigsten und eines der tiefsinnigsten geworden 
war: so wenig kommt in der Geistesgeschichte auf das begriflFliche 
Motiv an und so viel auf den Geist in dem es bewältigt wird. 
Indem Shakespeare die drei Welten gegeneinander stellt; die räum«. 
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zeiti* und verantwortungslose Geisterwelt, worin die Laune, das Spiel, 
der Traum die einzige Wirklichkeit sind, die adelige Menschenwelt, 
die aus ihrer leidenschaftlichen Wirklichkeit die Illusion, und die ge^ 
meine Menschenwelt, die aus der Illusion eine groteske \l(^klichkeit 
macht: gewinnt er einen tiefen Raum um seine an sich unscheinbaren 
Motive leibhaft beweglich und beziehungsreich zu machen, um neue 
Dimensionen, wechsdnde Perspektive zu schaflFen. Dies ist immei 
der erste Instinkt der ihn leitet, wenn er die Handlung seiner Fabel 
mit Nebenhandlungen verknüpft Was für den Maler die Luftpet^ 
spektive, die Intensitatsgrade der Farben, das sind für den Dramatiker 
die Wirklichkeitsgrade, die Intensitatsunterschiede der mannigfachen 
Personen oder Personengruppen: nicht die Gesinnungsverschieden>> 
heiten, sondern die Intensitatsunterschiede trennen dramatisch b^ 
trachtet den Pöbel und den Helden in seinen Werken. Durch Schidi^ 
tung verschiedener Grade im selben Stück schafft er nicht nur Kon^ 
traste, modelliert seine Personen in verschiedenen Atmosphären: et 
lasst sie vor allem hervortreten und zurücktreten (diese Worte zeigen 
um was es sich bei Kontrastierungen handelt: um Raum, um den 
moralischen Raum, wie Novalis sagt — und von Shakespeare aus vei> 
steht man am besten was Novalis mit dieser dunkeln Wendung meint 
Ebenso sagt das Wort »tief«, das man gleichfalls meist entsinnlicht gp 
braucht, über diesen Raum aus). Wenn man Shakespeares Werke 
tief nennt, so verdienen sie dies weniger um seiner Philosophie willen, 
als weil er tieferen geistigen Raum schaflFt Er dichtet nie in der Flache, 
all seine Gestalten sind dreidimensional. Dadtuxh dass er jede Wirb 
lichkeit in eine höhere stellt oder an einer tieferen misst, dass er jede 
seiner Figuren oder Figurengruppen modelliert aus dem licht und dem 
Schatten der übrigen, ist er nicht nur ein Schopfer, sondern auch ein 
Richter von Wirklichkeiten. Dies nicht im Sinn von gut oder böse, 
sondern von wesenhaft oder scheinhaft, selbstgenugsam oder bedingt, 
schicksabvoU oder schicksalsarm, tragisch oder komisch. So sind seine 
Narren und Bürger da, um seine Helden besser herauszumodellieren -* 
und nur als Schatten haben sie ihre Wirklichkeit, sie bekommen Um^ 
riss durch die Körper woran sie arbeiten. 

Im Sonmiemachtstraum hat Shakespeare nun durch diese Kreuzung 
dreier Welten aus einem graziösen Spiel und überströmenden Ge^ 
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ISchter das symbolische Weric geschaflkn für die Phantasie als Lebens« 

macht überhaupt Was in seinen Vorlagen phantastischKlekorati v oder 

groteslukomisch war ist durch die Verbindung und sinnvolle Ver« 

schlingung der Motivreihen poetisch und humoristisch geworden. 

Dadurch erst hat jeder kleinste Zug der Fabel seinen Symbolwert tu 

halten. Puck, Titania und Zettel, das Rüpebpiel, die glücklich ge« 

narrten Verliebten, alle sind jetzt nicht mehr Beteiligte an einer ein« 

maligen Begebenheit, Opfer eines Irrtums, genasführte Hanswurste, 

sondern sie verkünden durch ihre Geschicke und Taten vielgestaltig 

das Geschick und Tun der menschlichen Phantasie und Illusion über« 

haupt . . so gut wie Don Qtiizote. Wit Titanias Liebe zu Zettel und 

Pucks Zauberkunststücke versinnbildlichen was Phantasie aus unserer 

Prosa machen kann, so gibt uns das Rüpelspiel die Kehrseite, und zu^ 

gleich den heiteren Richterspruch: was die Prosa aus der Phantasie 

macht. Das Werk ist eine erste symbolische Auseinandersetzung des 

jungen Dichters mit den drei Machten auf denen die Ökonomie seines 

inneren und äusseren Lebens beruhte, mit seinen drei Wirklichkeiten: 

Dichtertum, Leidenschaft, Theater, d. h. Kunst, Leben, Geschäft. Ihm 

konnte diese Fabel Verherrlichung seiner Kunst und Verspottung seines 

Berufes sein die jedem anderen, der nicht zugleich wie er schöpferischer 

Dichter tmd gewiegter Theatermann war, höchstens eine phantastische 

und groteske Geschichte bedeutete. Und wie es kein Zufall ist dass 

der Sommemachtstraum jene tiefen und über alle Renaissance^Ssthetik 

hinaus einsichtigen Worte über das Dichten enthält, so ist es keiner 

dass hier auch das Theater in seiner Bedingtheit gegenüber der Dich« 

hing gezeigt wird, tmd dass Shakespeare seine Erbfeinde, die Bürger, 

und seinen Lebensfluch, das Theater, in einer heiteren Einheit ver# 

spottet. Es waren die beiden notwendigen Obel seines Lebens, die 

Mittel zu seinem Unterhalt, und wie er an ihnen litt, so sah er sie 

doch auch scharf und lustig und befreit durch seine dichterische Ge# 

walt, den Humor. Nicht dass ihm das zum absichtlichen Bewusstsein 

gekommen wäre, dass er rieh grübelnd gefragt hätte, was kann ich mit 

diesem Sto£Fe ausdrücken — nein, was er erlebt hatte füllte ron selbst 

den Stoff mit diesem symlxJischen Sinn und nährte ihn, sein innem 

Strom floss warm und breit in dies Werk aus Sonne und Säh^^ 

Shakespeares Erl^MUS war nötig, um dem Stoff diesen Sinn zo grfic» 
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und diese Verknüpfung. Ohne das verlor er seinen dichterischen und 
tiefer komischen Wert. Also gesetzt selbst, Gryphius hatte die Rüpeli' 
szene lebendiger behandeln können : durch ihre blosse Vereinzelung 
blieb sie schon darauf beschränkt eine Theaterposse zu bleiben. In 
seinem »Horribiliscribrifaz« ist Gryphius glücklicher, weil er sidi 
hier in der Richtung seiner eigenen Anlage bewegte. Auch hier sind 
die Spässe forciert und die Charaktere pedantisch verzerrte Eigen« 
heiten ohne eine Spur von Laune. Doch dies Werk ist eine Satire. 
Seine durch Leiden geschärfte Beobachtungskraft kam demLehrmeistet 
zugute, als er eine Seite des Kriegselends und der Fremdländerei, die 
hohlen Bramarbasse und die Sprachvermengung, in grellen Beispielen 
geissein wollte. Da hier ein wirklicher Lehrzweck in den Knun det 
Komödie passte, da Gryphius seine Sprachkenntnis und seine Sprache 
gewalt hier zum komischen Zweck selbst zustatten kam, da sein Pe^ 
dantismus auf ein bitteres Lachen, nicht auf ein heiteres Gelachter 
hinaus wollte, da dies Spiel auf den Verstand, nicht auf die Laune 
wirken sollte: so kam ein relativ echtes, in sich folgerichtiges Produkt 
zustande, ein reiner Typus der rationalistischen Komödie, die durdi 
Darstellung von Eigenschaften die Wirklichkeit lehren will. Es ist 
die Komödie des guten Willens, die man machen kann, gegenüber 
der Komödie der Gnade, die ein freies Geschenk ist 
V In Gryphius ist bereits der ganze Schwulst vorgebildet, wie er dann 
durch Hofmannswaldau und Lohenstein zur Herrschaft gelangte, so 
sehr, dass er die urspriinglich zweckhafte und bewusste Art der Nadu 
Opitzischen Dichterei überwucherte und zu verdecken scheint Die 
Anlage aus welcher der Schwulst hervorging ist die Vereinigung von 
Pedanterie und Phantasie. Nur wenn man den Rationalismus für 
schlechthin phantasielos hält, kann man das durchaus rationelle Wesen 
der deutschen Schwulsi*epoche verkennen. Doch Rationalismus ist 
keine Eigenschaft, welche bestinmite andere Eigenschaften ausschlösse: 
es ist eine Geisteshaltung, welche sich an allen anderen Eigenschaften 
erproben kann, also auch an der Phantasie. Phantasie ist ein Inhalt 
Rationalismus eine Form. Nur ist Pedanterie, Lehr^ und Zweckhaftig^ 
keit eine wesentliche, Phantasie eine beiläufige und zufallige Eigenschaft 
des rationellen Menschen, und so erklärt sich dass der Schwulst immer 
nur zeitweise auftritt, wie ein Auswuchs innerhalb rationalistischer 
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Zeitalter, und zwar meist dann, wenn die Sprache gerade beweglich 
und reich genug geworden ist, und die Organe der Erkenntnis selb>f i 
standig geworden sind, wenn sie nicht mehr die nackte Notdurft der . 
Vemunft, das Erkennen und das Ordnen zu befriedigen haben, son« 
dem freie Zeit gewinnen. Dann gehen sie Umwege, geben Rätsel auf 
und losen sie, ersinnen Spitzfindigkeiten und putzen die Begri£Fe auf. 
Der emanzipierte Verstand sucht sich immer neue, spitzfindigere Auf^ 
gaben,kiinstlichere Wendungen, gewagtere Spiele. Dann ergreift immer 
der Sprachgewandteste und Vorstellungsreichste, also derjenige welcher 
am meisten Material zu Verschränkungen und Verzierungen hat, die 
Hetrschaft . . nur dass auch hier das Spielen mit Bildern und Begrijffen 
nidit eine reine Äusserung des Spieltriebes ist, sondern selbst wieder als 
Pflicht, als Bewusstsein auftritt Auch das Spiel ist hier nicht eine un^ 
bewusste Äusserung der entbundenen Lebenskraft, sondern untersteht 
derKontrolle des Verstandes, dermitseinen eigenen Kiinsten kokettiert 

Sobald der Verstand merkt dass die Hiantasie seiner Kontrolle zu 
entrinnen droht, sobald er durch das Geschling der spielerischen 
Schnörkel nicht mehr klar blickt und seine zwei Hauptforderungen, 
Ordnung und Fasslichkeit, gefährdet sieht durch das Zuviel des 
Schmuckes, beginnt er sich zu wehren und nimmt den Kampf gegen 
die verstandesmässige Phantasie auf, gegen seine eigene Wucherung, 
die ihm über den Kopf zu wachsen droht, wie gegen den Erbfeind^,^ 
die Leidenschaft. Die Reaktion gegen den Schwulst in Deutschland, ' 
zunächst durch Wemicke und Weise, später durch Gottsched ver« 
tteten, ist weniger der Kampf gegen ein an sich feindliches Prinzip 
als eine Art Selbstschutz des Rationalismus gegen seine eigene Aus^ 
attimg. Sein kritisches Rüstzeug bei dieser Reaktion und Hygiene ist 
mehr Operationsmesser als Schwert kurz: das Wesen des Rationalis« | 
mus wehrt sich gegen seine Begleiterscheinungen, ^ 

Diese Reaktion konnte negativ oder positiv sein, sie konnte sich mit ^ 
der Wegschneidui^ des Auswuchses begnügen und nach Ausscheidung 
aller Phantasie dem nackten gesunden Menschenverstand seinen Lauf 
lassen zu seinen Zwecken Erkenntnis und Belehrung ^ oder sie konnte 
dem Verstand eine stra£Fere Organisation geben, ihm eine strengere 
Kontrolle über alle Seelenkräfte ermöglichen« Man konnte den Vec^ 
stand als eine Gabe oder als eine Pflicht betrachten. Den ersten Stande 
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punkt, den der negativen Reaktion, vertrat der Zittauer Rektor Weise, 
den zweiten Gottsched. Der erste wollte ein gegenwartiges Obel be^ 
[jM^tigen, der andere es überhaupt unmöglich machen. Der eine war 
pJSchulmeister und wollte dtuxh eigenes Beispiel das Richtige zeigen, 
' der andere war Gesetzgeber. Beide sahen den Feind nicht mehr, wie 
Opitz, im Leben und in der Leidenschaft, sondern in der Phantasie. 
Soweit ihr Blick auf dem Kampfplatz reichte, gab es nur die gemeine 
Sinnlichkeit der Komödiantenstficke, die pompöse der Haupte und 
Staatsaktionen oder der Oper und die phantastische Geschwollenheit 
der Schlesier. Es war nicht ihre Sache, den verschiedenen Ursprung, 
die verschiedene Tendenz all dieser Erscheinungen zu ergründen: 
ihnen fiel nur das Gemeinsame auf: eine ordnungsfeindliche Masse 
sinnlicher Vorstellungen. Der blosse Mangel an Phantasie genügte, 
um sie gegen die Verführungen dieses Gewimmels zu feien. Weise 
lehnte sie ab und machte es anders. Bei Gottsched kam eine eigent^ 
^ liehe Herrschsucht des Verstandes hinzu, der es um Vernichtung des 
Andersartigen und um Unterwerfung zu tun war. Deshalb beginnt 
mit ihm eine neue Epoche, und nicht mit Weise. 

Vom »Schwulst« hatten sich selbst seine eigenen Mitlauf er wahrend 
seiner Herrschaft manchmal schon befreit, je nach Maßgabe ihrer 
grosseren oder geringeren Nüchternheit Es genügte weniger Phantasie 
zu haben, um mit den reichen Sprachmitteln die der Schwulst ausge« 
bildet blühende und gewandte Schaustücke zu bieten, ohne tühtu 
ladung, freilich auch ohne Leben. Zwischen Lohenstein und Webe 
gab es Abstufungen. Für unsem Gegenstand kommt hier der Königs« 
berger Kongehl in Betracht Er behandelte mit seiner Innozentia und 
Phonicia Shakespearische Stoffe nach italienischen Quellen ohne Kennt« 
nis Shakespeares. Hier ist aus der Not, dem Mangel einer überhitzten 
Einbildungskraft, wirklich eine Tugend geworden und man ist erstaunt 
über den fast anmutigen Schliff der Diktion in diesen Mischspielen, 
wenn man sie mit dem mastigen und steifen Pomp etwa der Kleopatia 
des Lohenstein vergleicht Doch ist dies ein Unterschied der Indivi^ 
/ duen, nicht der Tendenzen. Alle drei Stücke mögen, obwohl sie mit 
Shakespeare nichts zu tun haben, ab Beispiele gelten wie Stoffe aus 
denen Shakespeare Weltbilder erschuf in der Schwulstepochc die 
Grundlage boten für litterarische Schaustellung pompöser Greuel oder 
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dedicher Gesiimungen, für spielenscfae Beschäftigung des Verstandes i 
mit künstlichen Schicksalen und Handlungen. 

Weise dag^en bedeutet nicht eine Abschwächung der Phantasie' 
logunsten der Verstandi^eit und Verständlichkeit: er ist geradezu 
eine Reaktion des Verstandes gegen jede Art Phantastik. Ihm war die 
Hiantasie vor allem die Feindin der Wahrheit (wie sie für Gottsched 
die Feindin der Ordnung war). Seine Reform, wenn man sie so nennen 
darf, lässt sich zurückführen auf die eine Grundtendenz: auf allen Ge* 
bieten und mit allen Mitteln der Sprache das Wahre zu lehren. Er 
war eine Schulmeistematur dtuxh und durch, und indem er den Haupte 
sinn des Rationalismus, das Lehren, reinlicher und ohne Verkleidung, 
nidit auf Umwegen und illegitim, sondern mit gutem Gewissen und 
geradeswegs vertritt, hat er eine unbefangenere, echtere und natür» 
lichere Haltung einnehmen können. Denn jeder Mensch der in seiner 
eigenen Richtung sich ausdrücken darf ist besser daran ab ein be* 
gabterer bei dem Theorie und Praxis im Gegensatz stehen müssen, 
wie es das Los der schlesischen Poeten war. In ihnen wollte der Ratio« 
nalismus sich ausdrücken mit den Mitteln und Allüren der Poesie, und 
so gerieten sie in eine immer tiefere Verlogenheit hinein, aus der nur 
ein gewaltsamer Ausweg blieb : Zurückgreifen auf die Wahrheiten 
welche dem nackten Verstand gemäss und geläufig waren, und auf die 
Vorstellungen welche die Siime ihm tmmittelbar boten. \l(le im neun« 
zehnten Jahrhundert führte die Reaktion des Verstandes gegen einen 
verlogen gewordenen Stil zunächst zur Nachahmung der platten Natur« 
iidikeit die man vor Augen hatte und begriflF, indem man die »Walu> 
heit« verengerte zur unmittelbar vorliegenden Wirklichkeit »Natura 
iidikeit«, »Ungezwungenheit«, »Simplizität«, das waren die Forde* 
nmgen des Verstandes: »Man muss die Sachen also vorbringen, wie 
sie naturell und ungezwungen sind.« Denn eine andre KontroUegegen« 
aber der Phantasie hatte der Verstand nicht als die Nachahmung dessen 
was er vor sich sah. Dies wollte er lehren, und aus der Kenntnis der 
Wirklichkeit allein ergaben sich die brauchbaren Maximen. An diese 
Wirklichkeit sollte sich auch die Sprache allein anlehnen. Kaum dass 
Weise den Vers gelten liess ab ein mnemotechnischesMittel umMajdmen 
damit einzuprägen, — keinesfalls durfte er durch Wortwahl oder Wort» 
Stellung über die Natürlichkeit der gewohnlichen Rede hinausgehen*! 
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Seiner eigenen matten Jugendreimerei schämte sich Weise als phanta^ 
stischer Ausschweifung. Im Drama führte er nun vollends die Prosa 
des gebildeten Mannes seiner Zeit ein, auch wo er inkonsequenter 
Weise noch Stoffe aus höherer Sphäre behandelte. (Dies geschah 
vielleicht nur, weil er an solchen ursprüglich pompösen Stoffen am 
ehesten gegen die bisherige Behandlungsart abstechen konnte.) Auch 
Ftirsten und Grosse vmrden somit in die allgemeine Natiirlichkeit ein» 
bezogen, und indem er Fürsten hochdeutsch, Bürger und Bauern 
Dialekt reden liess, entrichtete Weise erst recht der Natürlichkeit 
seinen Tribut. Wo die Phantastik ihre grössten Triumphe gefeiert 
hatte, konnte die Reaktion am siegreichsten einsetzen. 

Wenn man ab Motiv und Vorzug von Weises Produktion den Zug 
zum Volkstümlichen hat preisen wollen, so verwechselt man wieder 
Zweck und Mittel, abgesehen von der Naivität in dem sachsischen, 
durch und durch verbildeten, ratioiudisierten Bürgertum, das vor allem 
Weises »Wirklichkeit« abgab, etwas Volkstümliches sehen zu wollen. 
Sein Naturalismus kommt, wie jeder Naturalismus, nicht aus der liebe 
zur Natur, aus einem positiven Lebensgefühl : sondern aus einer Ab« 
neigung gegen die Urmatur, die seinem phantasielosen Verstand nicht 
begreiflich war. Und deswegen weil er zufallig gegen manche Aus# 
wüchse des Schwulstes im Recht gewesen ist, steht er geistig nicht 
höher ab ein Nikolai, der gegen die Stürmer und Dränger zetert Nicht 
Volk und Natur wollte Weise aufsuchen und darstellen, sondern ge« 
mässigte Sitten und vernünftige Eigenschaften, und dem dienen seine 
Komödien und Romane. Wo ihm die Natur wirklich in einer schöpfe^ 
rischen Leistung entgegentritt, wieimSimplizissimus,da lehnt sie Weise 
entschieden ab, weil er keine Lehre daraus zu ziehen weiss, weil das 
Werk zur Ablösung lehrbarer Eigenschaften, nachahmbarer Züge keine 
Handhabe bot. Denn der BegriflF des »Menschen«, den wir oben 
charakterisierten, hat sich bei Weise durchaus nicht geändert, vielmehr 
köimen wir in seinen Komödien ihn erst in ganzer Reinheit und platter 
Deutlichkeit gewahren, weil unbeeinträchtigt durch irgend welche 
dramatischotechnischen Nebeiuiicksichten und Konventionen. 

Vielmehr — darauf beruht sein zweideutiger Ruf der Natürlichkeit 
— setzte Weise sich auch über alle Konventionen, Formen tmd Otd^ 
nungen hinweg die aus Ordnungssiim oder Nachahmung der Muster 
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stammten. Die Regeln und die Muster waren Abgrenzung gewesen 
gegen eine Epoche lebensvoller Zuchtlosigkeit. Von dieser Seite drohte 
dem Denken keine Gefahr mehr und es konnte sich ruhig an die um« 
gebende, normierte tmd überschaubare Welt halten. In den drei 
Generationen von Opitz bis Weise hatte das biirgerliche Leben sich 
bereits selbst fasslich konstituiert Weise übte also anstelle aller anderer 
Bindungennur die eine, die »Ungezwungenheit« . . denn Ungezwungen^ 
heit war selbst eine Forderung und Bindung. Für diesen reduzierten 
Verstand, dem nichts natürlich, d. h. fasslich war ab was er in Bezug 
setzen konnte zu der bürgerlichen Welt die ihm vor Augen lag, war 
jeder Begii£F von Form chimärisch. Weise's Denken ging nicht über I 
semen Gesichtskreis hinaus, und weit entfernt ein Vorläufer Lessings 
zu sein, wie man ihn seiner bürgerUchen Stoffe wegen genannt hat. 
ist er ein Auflöser jeder Form schlechthin, der das Drama auf dem 
sdmellsten Wege in eine formlose Masse von Beobachtungsstoff ver# 
wandeln wollte, in einen Lehrvortrs^mit verteilten Rollen über »mensch« 
fidie Beschaffenheit«. Er hat nur eine alte Form aufgehoben und dem 
Verstand die nächstliegenden Stoffe vertraulich gemacht Selbst Gott« 
sdieds Leistung steht höher, indem er der deutschen Litteratur wenig« 
stens eine neue Verfassung aufzwang, an die Lessing, weim auch als 
Gegner, anknüpfen koimte. Weise war das Chaos, die Zersetzung des 
Denkens, das unfähig geworden war die in der organisierten Wirk# 
lidikeit vorgefundenen Stoffe zu ordnen, geschweige zu gestalten. In 
den wüstesten Ausschweifungen der Schlesier ist doch noch irgend 
eine Konzentration des Denkens, ein Machtwille des Intellekts zu 
spüren. Da dieser unnatürlich war, verzichtete Weise darauf. 

Aus dem »Peter Squentz«, einer forcierten, aber in sich geschlossenen 
und straffen Farce, hat er ein weitläufiges, lockeres Sittengemälde ge« 
macht, unter Beibehaltung der Grundmotive, mit der Tendenz den 
Anlass zu nutzen und nun einmal so viel als möglich Beiehrsames hinein« 
zubringen, möglichst viele Eigenschaften vorzuführen und möglichst 
fasslich die Moral herauszuholen. »Das ganze Spiel geht auf solche 
Leute, die etwas in der Welt auf sich nehmen das sie nicht gelernt 
haben.« Er vermehrt die 2Iahl der Personen, er erweitert die Hand^ 
lung und lasst im Dialog seinen witzig^emperierten Einfallen freien 
Lauf. Sein »Peter Squentz« ist dadurch allerdings leichter und un# 
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befangener als der des Gryphius geworden, aber auch seichter und 
alltaglicher. 

Seine »Katharina« dagegen ist neben der »Kunst über alle Künste« 
eine entschiedene Verwässerung, mit ihrem dreifachen Umfang und 
ihrer dreifachen FersonenzahL Auch hier sind die Grundziige der 
Handlung beibehalten, aber mit zahllosen Episoden versetzt und au& 
geschwenmit infolge der Sucht möglichst vielen verschiedenen Pe& 
sonen Gelegenheit zum Reden zu geben, die ganze Breite der bürget^ 
liehen und bäuerlichen Eigenschaften zu moralischer Belehrung bei 
jedem Anlass aufzurollen. So ist aus der einheitlichen Handlung ein 
schlaflFes Episodenbiindel geworden, worin jede Sache, jede Figur, 
jede Rede fCir sich steht und der geistige Zusammenhalt aufgelost ist 
Das Tempo ist trotz aller eingestreuten Roheiten und Vergroberungen 
das eines dialogisierten Romans. An Stelle der muntern, scharfen 
und raschen Komödie ist eine breiige Sittenschilderung in Dialoge 
form entstanden. An gescheiten Einfallen, wirklichem Witz und gut 
beobachteten Einzelheiten fehlt es freilich nicht, und es wäre schlimm, 
wenn der Verstand, der so auf jede straflFere Anspannung, auf jeden 
Schmuck, auf jeden Aufschwung verzichtet, dafür nicht wenigstens 
die gewissenhafte Sachlichkeit sollte eingetauscht haben welche der 
Anschluss an das nächst durch die Siime Gebotene fordert und ge« 
währt. In Beobachtung charakteristischer Zfige, in Keimtnis der Be^ 
weggründe imd der Gedankengange der bürgerlichen Welt übertii£Fit 
Weise allerdings fast all seine deutschen Zeitgenossen. Nur der grosse 
Grimmeishausen ist ihm darin überlegen. Doch was er auf die Bühne 
stellt, sind deswegen Menschen so wenig als die Charaktere des 
Theophrast oder des La Bruyire: seine Figuren sind angewandte Be^ 
obachtungen, Träger der in der Umwelt bemerkten Einzelzüge, zu^ 
sammengetragen, aneinandergeflickt und unverantwortlich bequem 
ausgebreitet: das ist die Natürlichkeit, die man für einen dramatischen 
Fortschritt ausgegeben hat, während sie bestenfalls Lob verdient als 
ein Fortschritt in der empirischen Menschenkenntnis. In allem was 
das Wesentliche des Dichtens ausmacht, im Gestalten, mag es nun 
Menschens Sinn« oder Sprachschaffen sein, standen die Schlesier mit 
ihren ärgsten Wülsten und Krämpfen der Dichtkunst noch näher. 

Auch mit der Sprache ist es so. Indem Weise Dichtung, Lehre und 
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Gespräch nur als eine einzige Aussentng des Verstandes begri£F« gab 
er zwar dem geschriebenen Wort die flache Lockerheit der damaligen 
Umgangssprache (sie war hölzern und leblos genug, nur genShrt von 
Alltäglichkeiten des zweckmassigen Denkens, nie belebt durch Leiden* 
sdiaft oder Begeisterung), aber er entzog ihr den letzten Rest von 
Spannkraft, machte sie schlaflF und wasserig, vollends unfähig etwas 
auszudrücken was über Zweck und Bedürfnis des Alltags hinausging, 
er beraubte sie ihrer prunkvollen Kleider und Stelzen, ohne ihr dafür 
einen schonen Leib oder gesunde Beine zu geben. Indem er die 
poetische Produktion ehrlicher machen wollte, oflFenbarte er erst ihre 
ganze Armut Seine Produktion ist nicht die Wiederherstellung der 
Natur, sondern zunächst einmal die ehrliche Bankrott^erklärung der 
Unnatur. Man erkannte dass der Produktion nichts mehr geblieben 
war, dass all ihre Rechte nur vorgetäuscht waren, und der gesunde 
Menschenverstand, die Tugend, setzte sich zu Tisch, als das Laster, 
der verlogene Bombast, sich erbrochen hatte. Freilich war dadurch 
emer Neuordnung vorgearbeitet: sie hatte es nicht mehr mit festen 
Mauern zu tun, nur mit einer anspruchslosen Unform, und dem Ver^ 
stand kam die grosse Reinigung von überflüssigen Phantasietriunmem 
zugut, wenn er von vom anfangen wollte sich zur Dichtung in einen 
Bezug zu setzen. 

Mit Weise hat sich die Litteratur aus der Dichtung zurückgezogen."^ 
Die N^ation der Phantasie, die Aufhebung aller so geschaffenen For* 
men war das einzige Mittel des Rationalismus seine Obel aus eigener 
Kraft zu heilen. Da er nicht vom Leben gespeist war, sah er sich auf 
Regeln und Muster angewiesen, wenn er zu einer Ordnung, zu einem 
Stil, einer Haltung kommen wollte • • und dies gerade war Gottscheds 
Ehrgeiz. Er medcte dass all die bisherigen Muster, die Alten nicht 
ausgenommen, das Wuchern der Unvernunft und der Obertriebenheit 
nicht vediindert hatten. Er sah auf der einen Seite das aktuelle Theater 
noch immer beherrscht von der gemeinen Sinnlichkeit, auf der andern 
die behabig^breite Weiseditteratur. Von beiden Seiten her Sterte ihn 
phantastische oder schlaffe Verworrenheit und er hatte von sich aus 
dem nichts c n tg^ e nznstell e n als seinen Ordnungssinn und seine Denki» 
baft. Ein eigenes schöpferisches Eriebnis, das dem erstarrten Chaos 
eine neue Gestalt hätte gd>en können, erfüllte ihn nicht Dass 
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tung etwas Lehrbares» durch Befolgung von Regeki Lembares, durch 
Nachahmung von Mustern Machbares sei — das war auch ihm selbst« 
verstandlich. Das neue Heil konnte also nur aus der Aufstellung 
.neuer Muster kommen. Zwischen Gryphius und Gottsched hatte der 
neue franzosische Klassizismus sich ausgebildet und die Dichter des 
Si&cle Louis XIV. besassen den Ruhm die Griechen erreicht oder 
fibertro£Fen zu haben. Sie waren in Deutschland schon lange vor 
Gottsched nicht unbekannt geblieben. Bereits in der Schaubühne 
englischer und französischer Komödianten » einem 1670 erschienenen 
Sammelband» standen Stücke von Moliire und zwischen 1690 und 
1700verdeutschte Bressand mehrere Tragödien Comeilles und Racines. 
Doch machten diese Verdeutschungen keine litterarischen Ansprüche 
und wollten mehr der Bühne zugute kommen. 

Freilich hatte sich die Kluft zwischen Litteratur und Theater im 
Laufe des siebzehnten Jahrhunderts bedeutend verengert: der Schwulst 
hatte vom Pomp, Weise von der Prosa her sich dem Theaterwesen 
genähert, und ein richtiges Mittelglied zwischen beiden war die Oper» 
zu der das Theater den Apparat und die Sinnlichkeit, die Dichter die 
dekorative Phantasie lieferten, um mit Hilfe des emanzipierten Geistes 
die emanzipierten Sinne zu ergötzen. Die Oper als Verknüpfung 
(nicht Verschmelung) der beiden emanzipierten Grundbedürfhisse 
der Epoche, als Beschäftigung des Verstandes und Unterhaltung der 
Sinne , lief in der Gunst des Publikums sowohl dem Litteraturdrama 
wie dem Theaterstück den Rang ab, und es hiess nur aus der Not eine 
Tugend machen, wenn manche Dichter die Oper für die höchste 
Kunstgattung erklärten. [Aus ähnlichen Gründen beiläufig wie die 
womit Richard Wagner das »Gesamtkunstwerk« vertritt] Denn 
schliesslich war die Oper doch nur der Sieg des Theaters über die 
Dichtung, des Apparats über den Gehalt 

Erst Gottsched erkannte deutlich im französischen und dem von 
diesem abhängigen englischen Neuklassizismus die Möglichkeit, der 
Litteratur die Bühne zurückzuerobern. Hier hatte er ein lebendiges 
Beispiel eines solchen Dramas vor sich — denn die Alten blieben tote 
Schemata — worin die vollständig durchgedachte strafiFste Ordnung, 
der reine Verstand und der hohe Stil den ganzen Theaterapparat be« 
herrschten. Ordnung tmd Theater, diese zwei in Deutschland unver» 
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einbaten Gegensatze, waren hier Einheit geworden, Bildung und Bühne, 
Konektheit und Drama waren verknüpft. Ausser bei den Alten konnte 
der Rationalist diese nirgends finden ab hier und nirgends so wie hier. 
Gottscheds eigentlicher Trieb war die Ordnungsliebe, diese war die 
Fonn seines Rationalismus, wie die von Weise die Sucht nach Natura 
Edikeit war. All seine anderen rationalistischen Eigenschaften waren 
nur deren Ausstrahlung: aus Ordnungsliebe wollte er herrschen, um 
die verworrene Gegenwelt nach seinem Muster zu formen . . dazu waren 
seine Gesellschaften die MitteL Aus Ordnungsliebe schrieb er seine 
Lehrbucher, um die Materien ins Reine zu bringen, und aus Ordnungsi» 
Kebe sammelte er die Materien, um nichts Ungeklärtes im Rücken zu 
lassen, aus Ordnungsliebe hasste er die Phantasie der Schlesier und 
die lassliche Breite des platten Weise, aus Ordnungsliebe den impro« 
visierenden Hanswurst der Komödianten, die Begebenheits«konglome# 
rate der Haupte und Staatsaktionen und die sinnlichen Schnörkel der 
Oper. Um der Ordnui^ willen drang er auf Korrektheit, Klarheit 
und Begrenztheit, regelte er die Sprache, reinigte er die Bühne, richtete 
er die Utteratur. Er war der Genius des Rationalismus selbst und 
yottoidete was Opitz nur begonnen : die Ausscheidui^ aller irratio« 
nalen Elemente zugunsten der erkennbaren Ordnung. Sein Fortschritt 
auf der Bahn des Rationalismus über Opitz hinaus liegt in der grösseren 
Konsequenz und der strafferen Zusammenfassung. Opitz hatte sich 
damit begnügt die Grenzen der Litteratur abzustecken und innerhalb 
derselben auf Grund der Regeln und Muster zu produzieren, ohne 
sich um das illitterarische Treiben draussen zu kümmern. Das Theater 
Bess er bestehen, und die Oper nahm gelegentlich sogar seine Dienste 
in Anspruch, ohne dass ihm daran lag hier als Herrscher Ordnung zu 
schaffen. Ihm selbst und seinen Nachfolgern blieb es unbenommen 
sich der Rohstoffe von draussen gelegentlich zu bedienen, Anleihen 
beim Theater zu machen oder der Oper von der Dichtung zu leihen. 
Gottscheds herrschsüchtiger Ordnungssinn liess einen solchen Gegen# 
satz zwischen Drinnen und Draussen nicht mehr gelten. Soweit sein 
BHck und seine Macht reichte, musste alles einem Prinzip Untertan 
sein, einem Gesetz sich fügen, und was sich darunter nicht einfügen 
Hess hatte kein Recht zum Dasein. So nahm er den Kampf gegen 
alle Fhantasiemächte auf die seine Kreise stören konnten. 
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Das Gesetz aber, unter das er die widerborstige Vielfältigkeit beu« 
gen wollte, musste in sich selbst wiederum das einfachste, fasslichste, 
geordnetste sein das er finden konnte: eben das unter dessen Hen> 
Schaft er die franzosische Litteratur stehen sah* Gottsched hatte nicht, 
wie z. B. Opitz selbst, eine Freude am Gesetze und R^elschaflFen an 
sich, einen Genuss am Rubrizieren und Kodifizieren, wie man es oft 
findet, wo der Verstand seiner Kraft inne geworden oder wo er spie» 
lerisch geworden ist, wie bei Zesen und manchen der Ordensmitglie» 
der aus der Zeit der Pegnitz^chaferet Das Gesetzgeben als solches 
war Gottsched nie Selbstzweck, und je einfacher er den Zweck e^ 
reichen konnte, die Ordnung, desto lieber war es ihm. Er war eme 
durchaus einfache, ja hahnebüchene, keine spitzfindige Natur, und 
darum jedem gewandten Widersacher gegenüber eigentlich hilflos. 
Diese angeborene bauerliche Einfachheit im Verein mit seiner enormen 
ArbeitSi* und Sammlungskraft befähigten ihn wie keinen anderen OrcU 
nung zu schaffen in einem Chaos — nicht lebendiger Kräfte — son» 
dem matt gewordener, auseinandergelaufener und widerstandsloser 
Materien. Rein physisch war er dieser Welt überlegen, und wer mit 
dem festen ^Willen das einfache, quer durchschneidende Denken und 
das reichste Wissen vereinigte musste den Sieg erringen, bis eine wirk^ 
liehe Lebenskraft ihm en^egentrat Opitz' Aufgabe war weit schwier 
riger. Er hatte mit wirklichen, in Zersetzung begriffenen Lebenskräften 
aufzuräumen und einem neuen Vemunftprinzip in der Dichtung zum 
Siege zu verhelfen. Gottsched hatte nur innerhalb des Rationalismus, 
dessen Reich gegründet war, die Polizei herzustellen, darum konnte 
er auch weiter gehen und den Rationalismus noch einmal endgültig 
und konsequent stabilieren« 
\ Das Glück das seinem Verdienst entgegenkam und ihm die Wieder^ 
Vereinigung von Bühne und Litteratur ermöglichte, oder vielmehr den 
Sieg der Litteratur über das Theater, bestand aus vier Fakten. 1. Die 
Herrschaft des Schwulstes, ohnehin als ein Extrem nicht mehr lebens^ 
fähig, war durch Weise vernichtet 2. Weise und seine Nachahmer 
hatten jede positive Organisation aufgeweicht, ohne einen eigentlichen 
Bau an die Stelle zu setzen, so dass sie einem energischen Willen nichts 
en^egenzustellen hatten. 3. Das Theater und die Litteratur waren ein«' 
ander nähergekommen. Gelang es Gottsched seinen energischen Willen 
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den Schauspielern zu suggerieren, so war die Spaltung überbrückt, die 
einheitliche Oidnungheigestellt. 4. Im nanzosischen Klassizismus hatte 
er ein Muster das ihm Nachahmung ohne Zwang« Selbstbetrug und 
Umdeutung gestattete. Corneille, Moliire« Boileau, Racine waren das 
Höchste, Reinste und Einfachste dessen der Rationalismus als dichtet* . 
nsches Prinzip fähig war. Hier war die Klarheit« Konzentration« Straff#_i 
heit« Ordnung« Schicklichkeit und Natiirlichkeit endlich erreicht und 
Fonn geworden die dem ganzen Rationalismus als dumpfe Tendenz 
von Scaliger und Opitz an zugrunde liegt oder als undeudiches Ideal 
Yoischwebt« von den Deutschen jedoch beim besten Willen und der 
besten Einsicht nicht erreicht ward« weil das deutsche Temperament 
(auf dessen Unterdrückung eben die deutsche Litteratur des 17. Jahr» 
hunderts beruhte) alogisch und irrationell war« und weil Wissen und 
Wollen niemals Formen schafii Wahrend in Deutschland also der~^ 
Rationalismus durch einen Gewaltakt zur Herrschaft gelangte« ein 
andeis gerichtetes Leben unterbrach« ist er in Frankreich die allmäh« 
lidie Entwickelung eines logischen« auf Einheit und Ordnung von den 
Römern her gerichteten Geistes zu immer grösserer Bestimmtheit und 
der Ausdruck einer Kultur höfischer und geselliger Formen, '^e die 
Geschichte der Konzentration des französischen Königtums nicht nur 
französisches Schicksal, sondern auch französischer Charakter ist« wie 
dieser Wille zur Logik« Einheit« Ordnung und Unterordnung« Gesetz« 
und Fasslichkeit in Louis' XIV. Macht sich ausdrückt: so ist auch die 
glorreiche Litteratur nur der formgewordene französische Geist selber« 
kerne Spiegelung ihres Lebenszustandes« sondern Ausdruck. Ihr 
Klassizismus und Rationalismus ist nicht eine Reaktion gegen ihr 
Temperament« wie der deutsche« sondern die höchste Blüte ihres 
Temperaments« in welchem die Leidenschaft selber nur als Denken« 
die Sinnlichkeit selber nur als Schmuck auftritt und das von Anfang 
an nur in Formen sich geltend machen kann und keinen Kampf gegen , 
ein seelisches Chaos nötig hatte. Es ist ein deutsches Vorurteil« das_J 
wir Lessings notwendigem Kampfe gegen die Herrschaft französischen 
Geistes verdanken: die französische Konvention sei ein willkürlicher 
Zwang. Uns musste sie das sein« aber den Franzosen ist eben diese 
Konvention der natürliche unbefangene Ausdruck ihres Wesens« und 
ihr Theater drückt ihnen grad ihre Wirklichkeit so sehr aus« dass 
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Racine und Corneille schwerlich in ihrem Theater eine Stilisierung 
gefunden hatten. Sie meinten das Leben darzustellen wie es ist und 
wie es sein soll Oogische Temperamente machen in der Kunst zwischen 
Ideal und Wirklichkeit keinen Unterschied). Voltaire vollends kam 
sich als ein naturalistischer Neuerer vor. Der Pöbel, das Volk» das 
ganze Draussen» soweit sie es überhaupt wahrnahmen» war für sie 
nicht das 'Wirklichere» Natürlichere» Wahrere» sondern es war eben 
das Chaos» das Unsein. Sie meinten so wenig eine willkürliche Auy 
wähl des Lebens zu geben als Shakespeare dies meinte» vielmehr war 
ihre Auswahl das Leben» das Wesen ihres Lebens. Der Kampf gegen 
die Enge dieser Welt — die der Hof war» wie der König der Staat - 
wurde dort die Aufgabe der Romantik (Voltaire hatte ihn schon be> 
gönnen unter dem Banner Shakespeares) nicht der Kampf gegen ihre 
Un echtheit und Erzwungenheit. Quantitative Erweiterung viel mehr 
als qualitative Veränderung war dort der Sinn der Revolution • • darum 
ist der Klassizismus dort auch nicht abgesetzt worden» sondern ihm 
nur eine Zone mitberechtigter Inhalte und Formen vorgelagert woi^ 
den. In Deutschland übte er freilich seine Herrschaft widerrechtlich, 
pd. h. nicht vom Leben» sondern vom Denken aus. Hier war eine Lüge 
was in Frankreich die Wahrheit war» ein Zwang was in Frankreich 
eine Sitte» ein Mechanismus was dort ein Organismus war, kurz: 
Gottsched hatte als litterarisches System übertragen was Ausdruck 
eines ganz anderen Lebens war» und eine fremde Wirklichkeit sollte 
nach ihm die heimische Produktion bestinmien. Dies glückte» solange 
das eigentlich deutsche Leben noch nicht zur Selbstbesinnung gelangt 
war. Solange das Denken regierte» war der Sieg dort wo das Denken 
mit den einfachsten Mitteln die grösste Macht erlangen und entfalten 
konnte» und Gottsched war der Mann» dem Denken diesen Triumph 
zu verschaflFen durch Einführung der französischen Muster» in denen 
das Leben selbst restloser als irgendwo in Denkbarkeiten geronnen 
war und die Regeln» selber aus dem Blute stammend» zu Leben ge^ 
worden. Daher ihre Verführung» daher der 2^uber den das franzo^ 
sische Drama ausübt und ohne den es niemals eine Lebensmacht hatte 
werden können. Denn selbst der Gesetzgeber muss seine Regeln, 
wenn er damit Lebendiges einrichten will» aus Lebendigem abziehen 
und nicht abermals aus bloss Gedachtem. 
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Indem Gottsched durch die Begründung des künstlichen Klassizis^ 
mos nach französischem Vorbild die Misch«, Halb« und Scheinformen 
beseitigte» die aus Nachahmung der dem strengen und konsequenten 
Rationalismus nicht gemassen italienischen und hollandischen Barociu 
master entstanden waren, indem er dem Weiseschen Brei wieder eine 
Stoffe Regulierung entgegenstellte, die Botmassigkeit des Theaters 
wieder erzwang« durch Organisation des Litteratentums neue Mittel« 
punkte, erleichterten Verkehr geschaffen, durch Sammlung und Sich« 
timg der Theaterstücke und der vergangenen Litteratur auch in die 
Eibsdiaft museumsmassige Ordnung gebracht hatte: war allerdings 
in die deutsche Litteratur jene Obersicht, Reinlichkeit und Korrekt« 
hett gekommen die er wünschte. Es war eine oberste Aufsicht da die 
ober alle Konterbande wachte, und auf diesem grossen, glatten, ab« 
gegienzten Exerzierplatz konnte jeder Feind sofort gesichtet werden, 
jede neue Wendung beobachtet werden. Jeder Gegensatz musste jetzt 
klar und prinzipiell werden, nichts mehr blieb verborgen, es gab kein 
Nebenher und kein Zwischendurch: die allgemeine Kontrolle war er« 
Kidit, der Rationalismus vollendet Das war Gottscheds Verdienst 
und sein Verderben. Da durch seine eigene Herrschsucht und Polizei 
das Nebeneinander von heterogenen Elementen unmöglich wurde, da 
aDes unter die neue, allzueinfache Gesetzlichkeit gezwungen werden 
tollte, so musste beim ersten Auftreten einer neuen Kraft ein Kampf 
auf Leben und Tod entstehen. 

Gottscheds Herrschaft beruhte auf der unbewussten Fiktion dass 1 
es überhaupt keine Sinnlichkeit, keine Leidenschaft, kein Gemüt, kurz 
keine iirationellen Dinge gäbe. Opitz hatte alle diese Dinge teils ausser« j 
lulb der ernsten Kunstdichtung bestehen lassen, teils Uue Rationali« 
ncnmg ermöglicht Gottsched, minder aristokratisch als Opitz ge« 
sinnt, erfüllt von bürgerlichem Stolz, fand es nicht unter seiner Wurde 
seinen Einfluss auch in die populäre Sphäre auszudehnen. Dadurch 
<iass er das Theater nun auch unter die Kontrolle des Verstandes 
bcadite hatte er ein Ventil zugestopft wo die Sinnlichkeit sich sonst 
ongestort aussprudeln konnte. Allen jenen Lebenskräften die als 
<iQmpfes Leben immer da waren, und ausserhalb der Litteratur, in 
Theater, Oper und Kirche formlos walteten, hatte er die Ventile 
Vttschlossen. Dadurch bereitete er ihren Einbruch in die Litteratur 
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am wirksamsten vor und die Zerstörung des künstlichen Systems der 

. Vereinfachung. Weder die Sinnlichkeit, der er dasTheater verschlossen 
hatte, noch das religiöse Bedfirfiois, dem sein System zwar nicht gerade 
feindlich gegenüberstand, dem er aber als platter Wolffianer keine 
Rechnung trug, noch die Phantasie, der er durch Ausscheidung des 
Schwulstes den Spielraum geraubt (mochte er auch theoretisch die 
Einbildungskraft fordern, d. h. die Fähigkeit sich Dinge vorzustellen 
die nicht vor Augen lagen) noch die bequeme Lasslichkeit des natu^ 
liehen Alltags konnten sich seiner Tyrannis auf die Dauer fügen, aly 
gesehen von all den persönlichen Rankünen die der hochmütige Pedant 
auf sich herabzog. Indem er alles Unbefangene, Gewachsene bis in 
die Sprache hinein aus seinen Schlupfwinkeln aufi^heuchte, weckte 
er die gefahrliche Aufmerksamkeit die seine Herrschaft und die Regeh 
und Muster worauf sie sich gründete auf ihre Legitimität hin prüfte, 
weckte er erst den kritischen Sinn sich an den konkreten und abstrakten 
Gegebenheiten zu üben, den kritischen Sinn, den er selber gescbatß 
hatte durch seine Vereinfachung und genährt durch seine Sammlungen 
historischen Vergleichsmaterials. In der helleren Luft die er gescha£Fen, 
auf dem Niveau das er geglättet hatte, bei der übersichtlichen Litteia<f 
tur die er ermöglicht hatte, konnten erst neben den Regeln auch Kiik 
terien und Massstäbe gefunden werden. Der Nachprüfung des Alten, 

r~Geglaubten und Gedachten folgte die Suche nach Neuem. Der starrste 
Rationalismus rief gegen sich die beweglichsten Geister heraus, und 
unmittelbar an Gottscheds Sturz schliesst sich die Erneuerung des 
deutschen Geistes, der Durchbruch des lange vergrabenen Lebens zur 
Oberfläche. Dieser Durchbruch war erst möglich, wenn der Rational 
lismus bis zur Spitze getrieben war, seine Macht überspannt, seine 

! Machtmittel verbraucht, aber auch seine wel^eschichtliche Aufgabe 
erfüllt hatte : den deutschen Seelenkräften eine Ruhefnst zu verschaffen 
und das deutsche Selbstbewusstsein zu einem beweglichen Organ aus^ 
zubilden, das fürder nicht mehr zur Unterdrückung und Polizierung 
der schöpferischen Kräfte dienen musste, sondern zu ihrer Glieder 

r^rung, Befruchtung und Entfesselung. Die Phasen des Kampfes gegen 
Gottsched führen uns allmählich dem Siege des neuen Weltgefüils 

! näher, der Shakespeare zugute kam. 

r^ Das erste Stadium des Kampfes gegen Gottsched wird durch die 
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Schweizer vertreten. Sein tieferer Grund, den Kämpfern vielleicht selbst i 
onbewusst, war der Gegensatz der bigotten Menschen gegen den Aufi* 
klarer. Dieser Gegensatz musste sich dann bis in die verschiedenen 
isthetischen Theorien fortleiten. Auch Bodmer und Breitinger waren 
m sstheticis durchaus Rationalisten. Auch ihre Religion war nicht 
em Elleben, sondern ein Denken Gottes. Ihre Theologie war vom 
Gefühl nicht mehr gespeist als ihre Ästhetik. Wogegen sie sich wenden 
mussten, das war die straffe Enge, bei der ihre Lieblingsdogmen keinen 
Platz finden konnten, Gottscheds Polizei, die den Kreis der Würklich^ 
keit welche Gegenstand der dichterischen Darstellung (Nachahmung) 
sein dürfe willkiirlich beschrankte auf das Vernünftige, d. h. logisch 
Deduzierbare, während die Wahrheiten der Religion, den Schweizern 
selbstverständlich und ohne Kritik gegeben, für sie auch zu der dar« 
steUbaren Wirklichkeit gehörten: Gott und Teufel und die ganze^^ 
christliche Mythologie. Ihre Ästhetik beruht auf ihrer religiösen Dog# 
matik, und wenn ihre Dichtung lehren sollte, so sollte sie eben Relii» 
gion lehren: darin waren sie eingefleischte Rationalisten, Religion als 
em Lehrbares zu betrachten. - ^ 

Indes war das Prinzip worauf sie rationalistisch ihre Ästhetik bautenj ^ 
am ihre Dogmatik schätzen und dichterisch verwerten zu können, ein 
eister Weg um von der Kritik aus, ehe das Erleben da war, Shakei* 
speare zu rechtfertigen: »das Wunderbare«. Im Grunde soll dieses 
Prinzip nur dem Teufel in der Dichtung sein Recht verschaffen, aber 
in seiner Begriindung und in seinen Konsequenzen fuhrt es weiter, 
fuhrt es zu der ersten dogmatischen Rechtfertigung der Phantasie, der 
Poesie überhaupt, Shakespeares. Breitinger, der Ästhetiker dttl 
Schweizer, begreift unter dem Namen des Wunderbaren »alles was 
von einem anderen widerwärtigen Bildnis oder vor wahr angenom^ 
menen Satze ausgeschlossen wird, was unseren gewohnlichen Begriffen 
von dem Wesen der Dinge, von den Kräften und Gesetzen und dem 
Lauf der Natur und allen vormals erkannten Wahrheiten in dem 
Licht zu stehen und dieselben zu bestreiten dtinkt«. Hier liegt der 
Keim zur Rechtfertigung unendlicher Neuschopf ungen, zur ersten 
Durchbrechung der vemunf^ezogenen Schranken. Freilich war es 
nicht so gemeint: »Das Wunderbare muss (bei allem Schein der 
Falschheit), auf das wirkliche oder mögliche Wahre gegründet sein,« 
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und die Dichtung« »die venneintlicken Delim und Ausschweifungen 
der Phantasie« miissen mit »einer verwundersamen Urteilskraft be« 
gleitet sein« . . • denn sie sind nicht Selbstzweck, nicht Ausdruck des 
Lebens, sondern »ein bequemes Mittel, die Auftnerksamkeit der 
Menschen zu erhalten und ihre Besserung zu fordern«. Noch immer 
ist die Dichtung hier im Dienst des Rationalismus und Utilitarismus, 
eine Sache der Erkenntnis und des Zwecks. Doch darf schon als 
Mittel gelten was bei Gottsched nicht einmal als solches Platz fände: 
Deliria und Ausschweifungen der dichterischen Phantasie — was als 
solches bei Gottsched nicht in den Kreis der Ssthetischen Betrachtung, 
geschweige Forderung gezogen war. Hier war über die Regeln, über 
die Muster hinaus dem dichterisch freien Trieb Spielraum und Recht 
gewährt Mochte man ihm, sobald er zugegeben war, nützliche 
Pflichten zuweisen, rationelle Deutungen unterschieben: er war da, 
und das Mittel koimte sich leicht emanzipieren von seinen willkur« 
liehen Zwecken. 

Um die Teufel und Engel ihres geliebten Milton zu rechtfertigen» 
ihre eigenen Nachahmungen zu begründen, hatten die Schweizer ihre 
Ästhetik auf das Wunderbare gegründet, und von Milton zu Shake^ 
speare war weder dem ästhetischen Dogmatiker noch dem Historiker 
ein weiter Schritt Es war Gottscheds spezifisches Unglück dass er 
überall den Blick in die Richtung lenken musste von der aus er ge^ 
stürzt werden sollte. Indem er auf Addison hinwies und diesem kahl 
verständigen Briten eine Art Autorität im Interesse des Klassizismus 
verschaffte, machte er auf die Urteile dieses Maimes aufmerksam, und 
die kamen auch Autoren zugute welche durchaus nicht in Gottscheds 
Reich passten: Milton und Shakespeare. Sein Lob des Milton musste 
sehr zu Gottscheds Arger die ihm verhasste Barbarei dieses Poeten 
in der deutschen Obersetzung Bodmers stützen. Unter Shakespeares 
sprachschöpferischer Gewalt hatte Milton den Blankvers gewählt für 
sein Epos — Grund genug, dem Reimhasser Bodmer das Vorbild 
seines Vorbilds zu empfehlen, und wusste Bodmer auch damals nicht 
viel von dem »engelländischen Sophokles«, von »Saspar«, durch 
dessen Vorarbeit die Briten für die Schönheiten Miltons reiften: mit 
der Verherrlichung Miltons ward unter die europäischen Muster das 
erstemal ein Dichter eingereiht der ohne Shakespeare nicht denkbar 
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k, für den Shakespeares Werk ein wesentliches Element ist. Nicht 
rafaUig schliesst cUe erste im Interesse einer bestimmten Geistes« 
dchtimg vorgebrachte Erwähnung Shakespeares (die durch Barthold 
Fefaid ist ein isoliertes Kuriosum und kommt für die Geschichte der 
Gcisteibewegung nicht in Betracht) sich an die Aufstellung eines 
oeoen Musters, des ersten das nicht wegen neuer Regeln, sondern 
wegen eines neuen Gehaltes angepriesen wurde. Die Franzosen und 
Addison, die Holländer und Italiener, Ronsard und die Alten waren 
gefieieit worden, weil man von ihnen am besten lernen konnte wie 
man dichten solL In dem Lobe Miltons durch die Schweizer klingt 
cm Unterton der Verehrung, wie er denen gezollt wird die uns leben 
lehren, und wie sehr immer bei seiner Verteidigung gegen Gottscheds 
lofkliiensche Angriffe sich die Argumente asdietisch drapierten: es 
war eme moralische Begeisterung, welche die Schweizer ins Feld führte. 
Aas drei Gründen musste ihr Kampf dem Rationalismus als Prinzip 
pfihdich werden, wenn^eich er als Gesinnung noch unausgerottet 
bestand — musste ihn als Gesetzbuch e n t werten , weim er auch in den 
Sitten noch herrschte. 1) Die Stoffmöglichkeiten wurden durch das \ 
täudp des Wunderbaren erweitert 2) Die Regeln verloren ihre un« 
bedingte Giiltigkeit 3) Ein regelloses Muster kam zu literarischem 
Ansäen. Drei Wi^e zu Shakespeare waren damit geo&et oder viek 
adir drei W<^e Shakespeares zu Deutschland. Sie zu beschreiten^ ; 
war nicht Sache der Schweizer. Die neue Ästhetik schafft noch nicht 
fie neue Produktion, aber sie gibt einer Produktion die sich in der 
oetKn Richtung bew^en will das gute Gewissen vor sich selbst und 
die Rechtlichkeit nach aussen, ebenso wie ein Kodex nicht Sitten 
sdoffk, aber legitimiert Folgende Satze aus der neuen Ästhetik genfigT] 
len, wenn Shakespeares Stunde gekonmien war, ihn zu schützen gegen 
den Vorwurf der Unvernunft und der Regellosigkeit »Die Poesie 
ist Nachahmung der Schöpfung und Natur, nicht nur im VPlrklichen, 
sondern auch im Möglichen.« »Das Wunderbare ist ein vermummtes 
Wahrscheinliches.« »Das Wahrscheinliche muss von der Einbildung 
beurteilt werden.« Diese Satze bedeuten noch keine Aufhebung des 
Rationalismus, vielmehr hat selbst die Einbildung ihre VemunfU 
knterien und ihre Denkgesetze, vielmehr wird sogar »die unendliche 
Kraft des Schöpfers«, auf der das Wahrscheinliche beruht (man sieht 
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den eigentlich dieologischen Grund dieser Ästhetik) noch bestimmt 
durch das »was mit den ersten allgemeinen Grundsätzen, aufweichen 
alle Erkenntnis der Wahrheit beruhet, in keinem Widerspruch stehet«. 
Aber wenn man einmal die unendliche Kraft des Schöpfers, das Mog* 
liehe, das Wahrscheinliche mit einbezog, waren keine stabilen Regeln, 
keine begrenzte Anzahl von Konventionen mehr möglich, und das 
Denken war nicht mehr ein gebahntes Strassennetz, sondern nur dei 

j Kompass der die Richtungen angab. Die Regeln waren keine Ge» 
linder und 2^une, sondern nur Wegweiser. Gab man das Wunde^ 
bare um Miltons Engel und Teufel willen zu, so musste man (wie 
dem Homer seine Götter und Nymphen) dem Shakespeare seine 
Elfen, Hexen und Geister zugeben. Rühmte man die Einbildungs^ 
kraft als das ausführende Organ des »Wunderbaren« und als die 
Richterin des »Wahrscheinlichen«, so musste Shakespeare in beiden 
Rücksichten zu seinem Recht kommen, sobald er erst in den Gesichts^ 
kreis trat: er, der beste Maler, er der Beschwörer der Wunderwdtl 
»Unter den Engellandem hat Saspar den Ruhm, dass er in der Votf 
Stellung solcher Geister und Phantasiewesen, deren Ursprung auf den 
Aberglauben und die Leich^laubigkeit gegründet ist, etwas Besen« 
deres gehabt habe, und sie pflegen sich von ihm auszudrücken, dass 
keinem anderen vergönnt sei, den Fuss in den von ihm gezogenen 
Zauberkreis zu setzen.« Noch immer ist es ein Ruhm auf Hörensagen 
und durch Vermittlung. All die Eigenschaften die Shakespeares 
Ruhm ausmachen konnten, die dichterische Phantasie und die Malay 
kraft waren ja nur MitteL Darum wurde nicht er, sondern der so 

^viel geringere Milton zum Muster der neuen Geisterbewegung txß 
koren. Vergessen wir nicht dass die neue Ästhetik diktiert wurde von 
der Theologie: dass Milton als der religiöse Sanger um der Religion 
willen die Schweizer begeisterte und dass ihre Ästhetik konzipiert 
wurde, um diese religiöse Poesie erst zu schützen, dann zu verher^ 
liehen, dann zu ermöglichen. Dichtung und Religion zu vereinen, 
das war ihr Sinn. Dies Ideal verkörperte ihnen Milton, und dass er 
ein frommer Mann war der gute Dichtungen schuf, bedeutete ihnen 
mehr als dass er ein Dichter war mit frommer Gesinnung. Deshalb 

^ward Er das Muster, nicht Shakespeare. 

f- Der Kampf der Schweizer gegen Gottsched entzündete sich, wenn 



il : DER RÄTIONÄUSMUS \ -101 



auch in ästhetischeii Fonnen geführt, aus dem Groll der protestantU 
Khen Fanatiker gegen den Aufklarer. Was uns dabei einen Um^ 
sdiwung ankündigt nicht nur in den Prinzipien, sondern in der Denk^ 
weise selbst, ist dies: das erstemal seit der Herrschaft des Rationalisif 
miis wurden die Regeln von der Gestalt des Dichters abgeleitet, 
während bisher die Regeln die Wahl der Muster bestimmt hatte oder 
neben den Mustern die Produktion beherrschten. Nun begann das ) 
Muster, das Werk die Oberhand zu gewinnen, d. h. die Fähigkeit 
eben Dichter als Gestalt zu sehen begann sich loszuringen aus dem 
Gewebe von Vorschriften das sie bisher umstrickt hatte. Man war 
der Grammatik müde und suchte den Prazeptor selber auf. Man ent» 
femte unwillig sich von den Anmassungen des Regelwesens und kam, 
ohne es zu wollen, der lebendigen Wirklichkeit einen grossen Schritt 
naher. Freilich hatte man erst eine Freiheit von den Regeln und noch 
keine neue Gestalt gewonnen. Was Bodmer selbst unter dem Ein« 
druck seiner zwanglosen Muster produzierte, sind genau so schenuu' 
tisdie Gedankendinge wie Gottscheds Arbeiten, nur mit dem Unter« 
sdiied dass Bodmer sich dabei einer sprachlichen, sachlichen und 
tedinischen Bequemlichkeit erfreute, die die Religion ihm gestattete, 
wahrend sie Gottsched sich verbot Diese Bequemlichkeit und Breite 
war freilich für Bodmer selbst schon wieder Dogma (im Gegensatz 
zn Weise, dem sie natürliche Äusserung seiner platten Vernunft war). 
Wo er gar einen Shakespearischen Sto£F behandelte, wie in seinem 
Cäsar, 1763 verfasst, als er Shakespeare schon genauer kannte, war 
ihm das Drama keine Form der Dichtung, sondern nur ein willküri' 
lidi gewähltes Mittel, republikanisch^bürgerliche Gesinnungen pre» 
digend und keifend in Dialogform loszulassen. Beim ganzen Kampf 
der Schweizer gegen Gottsched war es überhaupt weniger auf eine 
prinzipielle Befreiung der Litteratur abgesehen als auf den Vorbehalt 
des Rechts gewisse Gesinnungen und diesen entsprechende Sto£Fe 
unangefochten vorzubringen. Bodmer war ein Frediger und Bür# 
ger der sich aus Ratssaal und Kanzel in die Litteratur verirrt hatte 
und dann auf Gottscheds Revier mit ihm zusammentre£Fen musste. 
Ein Ästhetiker wie Breitinger stand ihm zur Seite und verhalf ihm 
2ttm Recht Bodmer selbst war ein so durchaus amusischer tmd bor^ 
vierter Kopf, dass er Gottsched nichts vorzuwerfen hatte. Er war 
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ebenso einseitig auf StoflFe und Gesinnungen eingeschiinkt wie Gott» 
sched auf Gesetze und Regeln. Um seiner Gesinnung und Sto£Fe 
willen gri£F er Gottscheds R^eln an: Breitinger wusste aus der Stoff» 
lichkeit selbst ein Prinzip zu machen (eben das Wunderbare). Noch 
immer war Shakespeare für Gottsched, weil bloss Sto£F, unannehm^ 
bar • . für Bodmer und Breitinger, weil einer ihnen brauchbaren Stoff« 
weit, der Miltons, verwandt, willkommen. Sie wollten der Phantasie 
Spielraum lassen, um der Religion auch litterarisch huldigen zu 
können. Erst in Klopstock gerann das neue religiöse Erlebnis zu 
einer neuen Form, und dadurch wurde der Widerstand gegen die 
Auf klärungsformeln auch produktiv gerechtfertigt Klopstocks Mts^ 
Sias ist das als Erleben was als blosser Gedanke in Bodmer und Brei# 
tinger waltet Er gab ihrer Lehre den Leib. Er ist der erste grosse 
Durchbruch der tmterirdisch gesammelten Lebenskräfte: geweckt, ge^ 
lockert, ermutigt wurde Klopstock zu seiner Form allerdings durch die 
Bemühungen der Schweizer die religiöse Mythologie, den reimlosen 
Vers, die Breite der Form oder vielmehr die dem Sto£F anbequemte 
Form litteraturfahig zu machen, und durch das Vorbild Miltons. Doch 
diese neue Erfüllung der Schweizer Wiinsche brachte die Schweizer 
dem Shakespeare nicht näher, sondern ihre Begeisterung eher zum 
Stillstand. Denn Shakespeare war nur ein Umweg, eine Vorstufe, 
ein Mittel zu Milton. Nun der deutsche Milton über Erwarten da 
war, das religiöse Gefiihl seinen Sänger gefunden hatte, bestand von 
dieser Seite her kein Verlangen mehr nach dem »Wunderbaren« des 
Briten. Man verschloss ihm zwar von hier aus nicht mehr das Tor, 
aber man rief ihn noch nicht herein, er war noch immer keine Person, 
kein Vorbild, nur ein gelegentlicher Helfer, ein StoflFbringer, 
Formbesserer. 
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ES mussten also noch von anderen Seiten her Zuginge zu Shakei* 
speare gebahnt, Breschen in die Mauern des Rationalismus ge^ 
' schlagen werden, wenn Shakespeare nicht nur ein geduldetes 
Sto£Felement unter anderen, sondern eine an der Gestaltung des deut^ 
sehen Geistes mitwirkende Kraft werden sollte. Dazu bedurfte er eines 
Dutchbruchs von innen heraus, einer Sprengung des Rationalismus aus 
seinen eigenen Mitteln, einer Evolution, die sich nur langsam und nicht 
gewaltsam und willkürlich vollziehen konnte. Das lebendige Blut 
musste von umen wieder in die erstarrten Formen geleitet werden, die 
Ktafte auf denen der Rationalismus beruhte, die Vernunft selber 
wieder Edebnis werden, vom Erlebnis gespeist werden, um die Ver« 
nunft und Gesetzlichkeit des Lebens selber und des grossen Lebens^ 
diditers zu begreifen. Von den Schweizern aus war wohl eine Spren« 
gung der alten Regeln, die Einfuhrung einer neuen StoflFwelt, die Aus« 
breitung des Gefühls — und wenn dazu ein Gestalter wie Klopstock 
tiat — die Verdichtung des Gefühls zu neuen Formen möglich: aber 
ein neues Gesamtleben war abhängig von der innersten Umwandlung 
der Organe welche das bisherige Weltbild gestaltet, d. h. geregelt und 
gerahmt hatten. Die Schweizer kamen rascher zum Ziel, wdl sie als 
Eigenbrodler nicht aufs Ganze gingen und sich begnügten, wenn sie 
nur ihre Religion frei in der Dichtung äussern durften. Sie setzten nicht 
die Masse des Geistes in Bewegung, sondern nur den sie angehenden 
peripherischen TeiL Ihr Weg führte als eine Seitenstrasse nur bis Klop# 
stock, zur ersten in sich vollendeten, aber auch in sich abgeschlossenen, 
isolierten Dichtergestalt Klopstock war ein Erfolg bei dem man sich 
beruhigen durfte, bei dem man sich aber auch beruhigte. So gross sein 
Einflttss war, keiner seiner Schüler führte die Geisterbewegung die er 
abschloss weiter, sein »Messias« ist ein Ende, wie er ein Anfang ist. 

Nicht vom Gefühl, auch nicht von den Sinnen aus war der Rati 
nalismus in der Dichtung zu stürzen, obwohl die Wiedergeburt dieser 
Seelenkrafte den Sturz beschleunigte und Shakespeares Macht befor« 
derte. (Wir wissen dass diese Scheidung in Gefühl und Sinne nicht 
so schematisch im Leben vor sich geht, auch sind, wie wir die Aus^ 
drucke hier anwenden, eher geistige Tendenzen als Provinzen darunter 
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XU verstehen.) Die Aufgabe die Vernunft selber wieder lebendig zu 
machen, die Gesetze« anstatt als starre Codices, als Ergebnisse des 
Lebendigen zu befragen: diese Aufgabe — schwieriger und langwie^ 
riger, weil sie vom Zentrum aus alle Massen zu durchdringen hatte - 
nahm zunächst Lessing auf sich. Er rechtfertigte als Erster den Shak^ 
speare vor der Vernunft, wie ihn Bodmer vor der Phantasie gerecht 
fertigt hatte. War einmal die Vernunft bis zu Shakespeare voige^ 
drangen, so hob sie in diesem einen Dichter den ganzen Schatz der 
Lebenskräfte mit herauf. Die Entdeckung Shakespeares durch die 
Schweizer war zunächst ein Zufall, von der durch Lessing unterschi^ 
den wie die erste Entdeckung Amerikas durch verschlagene Seefahrer 
vom planmässigen Zug des Kolumbus. Wie Kolumbus auszog, um 
das altersehnte Indien zu suchen, und einen neuen Weltteil fand, so 
ging es Lessing. Er zog aus, um einen vernünftigen Dichter, um die 
wahre Theatervemunft zu entdecken, und fand einen neuen Komplex 
von Leben — und wie Kolumbus starb er, ohne die ganze Tragweite 
seiner Entdeckung zu ahnen. 

Wie bei den Sdbweizem, so hatte Gottsched auch hier das unfrei» 
willige Verdienst durch seine Oberspannung und seine Betriebsam» 
keit den Anstoss zu geben. Die rege Obersetzungslitteratur die unter 
seiner Ägide und durch seinen Impuls ins Leben trat gri£F über seinen 
eigenen Kreis bald hinaus. Nachdem fast die ganze neuere französische 
und klassizistisch englische Litteratur verdeutscht war, darunter 1738 b 
Scharfensteins Obersetzung Voltaires Mort de C£sar, lag es für einen 
miissigen, schriftstellerisch begabten und angeregten Dilettanten, der 
sich in amdicher Stellung in London aufhielt, nah einmal unter den 
beriihmten Werken der früheren englischen Litteratur eines zu vet" 
deutschen, und hier war keines geeigneter als Shakespeares Julius Cäsar: 
von all seinen Werken durch den StoflF wie durch den Stil dem franc 
zösischen Klassizismus noch am ersten vergleichbar, durch Voltaires 
Nachahmung sanktioniert, durch Voltaires Beifall herausgehoben. 

Voltaire ist für die Geschichte des Klassizismus, auch des deutschen, 
durch Gottsched verfochtenen, durch Lessing bekämpften, ein zu wich^ 
tiger Faktor, durch Lessings Krieg gegen ihn zu symbolisch auch für 
unsere Litteratur und die Stellung zu Shakespeare, als dass wir nicht 
hier sein Verhältnis zu Shakespeare berühren müssten. Er ist uns, da 



I : LESSING 107 



es uns mehr auf Kiäfte als Personen ankommt, schon wichtig als der 
einzige grosse und konsequente Klassizist und als der erste der sich 



Theone und durch Produktion. In seiner Kritik Shakespeares kommt 
die Shakespeare ^feindliche Tendenz erst gross und symbolisch zum 
Ausdruck, die der arme Gottsched nur unbeholfen und fragmentarisch 
mbat, mehr keifend als kritisch, mehr aus einer geistigen Beschrankte 
beit als aus einem positiven Lebensinstinkt heraus. Der 
bmpf, der bei Gotteched nur in kümmerlichen Ansätzen steckt, L 
Vohaiie frei und deutiich, und wichtiger ab der Sturz der persönlichen 
Madit Gottscheds, schwerer als die Vernichtung des massiven Pedan« 
ten war der Sturz Voltaires, als dessen blossen Statthalter in Deutsche 
laod man Gottsched betrachten kann. Wenn man Lessings Drama« 
tuzgie als eine Epoche in der Geschichte der deutschen Dramatik und 
Shakespeares ansieht, so ist Voltaire auch ein deutsches Ereignis, denn 
eist dieser Gegner und Gegenstand gab Lessings Kampf Wucht, Nach« 
druck. Weite, wie ihm Shakespeare Recht, Rückhalt, Fülle gab. 

Voltaire kam zu Shakespeare auf der Suche nach neuem Sto£F zur 
Erweiterung der franzosischen Konvention. Erinnern wir uns dass der 
französische Klassizismus beruhte auf der Darstellung der durch Hof 
and Gesellschaft gegebenen Wirklichkeit, dass sein Stil nur der ge^ 
bobcne Ausdruck dieser Wirklichkeit war, die Auswahl der geforderten 
Giossheiten und Schönheiten. Noch Batteuz mit seinem Evangelium 
fon der Nachahmung, das Orakel Gottscheds, war im besten Glauben, 
die französische Dramatik stelle das Leben dar, und er hatte für Frank« 
Kidi in gewissem Sinne recht (»Das Trauerspiel ahmet das Schone 
ond Grosse nach, das Lustspiel hingegen das Lacherliche, jenes erhebet 
clie Seele und bildet das Herz . . .« Gottscheds Obersetzung.) Was 
Voltaire an seinenMeistem und Vorbildern auszusetzen hatte, vor allem 
nComeille, waren Verstösse gegen die Natürlichkeit, gegen die Wahr^ 
keit des Lebens — desjenigen Lebens das sie darstellten, des heroisch« 
höfischen — z. B. die Verliebtheit der grossen Helden. So sehr deckten 
ndi für Voltaire die gesellschafdiche Welt und die WirkKchkeit, dass 
Natnr und »Anstand« für ihn fast synonyme Begriffe wurden. »Natur» 
Geh« war nicht das Volk, sondern der Hof, und »natürlich« war nichts 
>ls das Vernünftige, das Schickliche. Als Aufklarer fand er manches 
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nicht mehr vernünftig« d. h. nicht mehr naturlich, nicht mehr unge^ 
zwungen, denkbar, graziös genug, was dem strengeren, um eine Stufe 
minder gelockerten, durch die Kirchlichkeit gebundenen Hof dei 
grossen Königs noch gemäss war. So polemisierte er vor allem gegen die 
zwei geschlossensten, schwersten und ernstesten Meister des Grand 
Siide, gegen Corneille und Bossuet Er wollte die Formen dieses Zeit» 
alters, die im wesentlichen auch seine Welt noch repräsentierten, nicht 
vernichten, sondern im Sinne einer aufgeklarten Vernunft reinigen, ihre 
Gegenstande vermehren, den Geist aufgeschlossener, beweglicher 
machen, der Vernunft einen neuen Spielraum erobern, um jenen ewigen 
Formen neue Sto£Fe zu bringen. Er selber, für uns ein Typus des kon^ 
ventionellen Klassizisten, empfand sich wohl eher ab naturalistischen 
Neuerer, wie er sich anderswo als Erheller und Befreier fühlte. In dieser 
Verfassung : aufgeschlossen, geweckt, kritisch, kampfbereit gegen jeden 
Götzen, jede Verengerung, jede Vergewaltigung der Vemunfi, aber 
empfänglich für jeden starken Eindruck des Lebens, aufnahmelustig 
selbst für das Ungemässe und Abstossende, sofern es nur neu war, 
auf Reisen, sehbereit, vor allem gewillt Vorurteile abzuwerfen, lernt 
er in England Shakespeares Cäsar kennen: »J'ai vu jouer le Cisar: 
quand j'entendis le ttibun reprocher k la populace de Rome son in^ 
gratitude envers Pompee et son attachement k C6sar, je commenfai ik 
ttre interess^, imvu Je ne vis ensuite aucun conjuri sur la sctee, qui ne 
me doimät de la curiosit6, et malgr6 tant de disparates je sentis, quela 
piict m'attachait« Dem grossen Hauch von Realität und Leben konnte 
sich der Widerwillige nicht entziehen. Die heroische Gewalt riss ihn 
mit und er, der nur ein Genre missbilligte, le genre eimuyeux, kam 
vor diesem mitreissenden Atem nicht zur Besinnung und erstaunte dass 
er sich nicht langweilte. Solange er unter dem Baime stand, schwieg 
seine Kritik. Das war selbst klassischen Werken selten geglückt, und 
er quittierte darüber mit den Worten: »J'aimais mieux encore ce moni» 
strueux spectacle que de longues confidences d'un froid amour ou 
des raisoimements de politique encore plus froids.« »Le ridicule est 
outr6, mais il n'est point languissant« Das g6nie (d.h. die lebendige, 
Dinge glaubwürdig und vemunf^emäss machende Einbildungskraft), 
die grandeur (die Grossheit der Behandlung), die traits sublimes (ein^ 
zelne Schönheiten der Diktion) zogen ihn an als einen Aufklärer, der 
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die Natui ehrte« wo er sie fand« und als einen Historiker« der die Ver» 
dienste aller Zeiten und Zonen zu würdigen stolz war und auch die 
Mangel Shakespeares aus seinem barbarischen Zeitalter erklaren und 
entschuldigen wollte, aus den Verhaltnissen der englischen Bühne. 
[»Les hommes anglais aiment le spectade, ils veulent qu'on parle k 
leuis yeuz. Le peuple se plait k voir des cirimonies pompeuses, ob^ 
jets extraordinaires, orages, arm£es rangies en bataüle, 6pies nues, 
combats, meurtres, sang ripandu.«] Aber ab Mann der guten Geselle 
idiaft konnte er sich doch nicht befreunden mit den »fiuniliaritis, 
bassesses. bouffonneries, ind£cences, inconvenances, extravagances, 
gtossi&res atrodtis«, den volksmässigen Bildern, den Zoten, dem Ton 
»des charpentiers, savetiers, comme on parle auz halles«, als Gebil# 
deter nicht mit den »ignorances«, den Anachronismen, als Vemünfüer 
oidit mit der Fhantastik, mit den unlogischen »inconsiquences frap# 
pantes«, als logischer Franzose, dem die Synmietrie im Blut steckt, 
oidit mit den »irr^gularitis, inigalitis«, der Mischung von Komik und 
Tragik, dem jähen Auf und Ab, dem Gallimathias, ab Klassizist und 
StUist nicht mit seiner masslosen allvermischenden Diktion, dem »enfli, 
guinde«. Als Theoretiker verwarf er Shakespeare ex cathedra, beson» 
deis als er merkte dass man Geschnuck an ihm finden konnte, ab 
Praktiker beschloss er dennoch, empfanglich und eindrucksfähig, sich 
der V^kungen des »barbare aimable«, des »fou s^uisant«, des »sau# 
▼age avec imagination«, des »grand genie dans un siicle grossier« mit 
seinen »beautes«, seiner »force et toergie« für das Theater zu bemäch^ 
tigen. Denn Voltaire war kein Prinzipienreiter, vielmehr, wie unser 
Wieland, bereit alles ohne theoretische Bedenklichkeiten aufzugreifen 
womit sich wirken liess, mochte es aus legitimem Bereich stanunen 
oder nicht Regeln, Vernunft, Schönheit, Mass traute er sich selbst 
zu, Kraft, Gewalt und Verve hielt er als echter Rationalist für über# 
tragbar, für stoflFlich, die Form für lembar. So kostete es ihn keine 
Mühe und kein Gewissen, Shakespeare zu tadeln und ihn nachzu^ 
ahmen, seine ergreifenden Motive (in »2^aire«), seine wirksamen The^ 
atetcoups (in »Semiramis«), seine heroischen Handlungen (in »Cesar«) 
zu übernehmen und der eignen (Besinnung entsprechend umzugestaU 
ten. Erst zu spät merkte er dass er durch die Aneignung dieser neuen 
StoflFe und Effekte zugleich ein neues, gefahrliches, irrationelles Form^ 
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prinzip mit eingeschleppt hatte, welches die ganze 
sinnung bedrohte die er verehrte und der er diente. Da hörte seine 
Toleranz und sein Wohlgefallen auf und es erfolgen jene bitteren 
Ausfälle gegen den »beso£Fenen Wilden«, die Verdammung in Bausch 
und Bogen, eine Art Widerruf seines Lobs. Doch blieb als unzerstoi^ 
bares Zeugnis von dem Eindruck Shakespeares auf den eingefleischten 
Klassizisten ausser seinem eigenen Cisar und anderen Nachahmungen 
oder Verballhomungen (z. B. eine Ftobe aus Hamlet in den »Lettres 
sur le thiitre anglais«, die dann in Lessing^Mylius' Beitragen zui 
Historie und Aufnahme des Theaters verdeutscht wurde) eine ge« 
wissenhafte Obersetzung der drei ersten Akte von Shakespeares Casai 
in Blank^Alezandrinem zurück. Sie ist getreu bis in die letzten 
Wendungen des Sinns hinein, die Verse sind ohne Nachdruck, ohne 
Ton, glatt und sinnig aneinandergereiht, vom Verstand mit handweib 
lichem Geschick zusanmiengefugt Hierbei verrat Voltaire naiv was 
dem Rationalisten Kunst und Kunstmittel bedeuten: vor allem Obe& 
Windung von Schwierigkeiten kraft des Verstandes. Ein Häuptern^ 
wand gegen Shakespeare ist ihm, dass zum Blankvers keine Kunst 
notig sei. Die eigentliche Kunst sieht er im Reimen: »Cela n'est pas 
plus difficile k faire qu'une lettre. Si on s'avise de faire des tragidies 
en vers blancs, la tragidie est perdue. Dis que vous ötez la difficulti 
vous ötez le m£rite.« 

Wie auch Voltaires Stellung zu Shakespeare im einzelnen gewesen 
sein mag: für Deutschland war die Tatsache dass der 
Klassizist seiner Zeit, der aufgeklarteste Geist, der über jeden 
erhaben eleganteste Franzose den Briten des Interesses, der Nach# 
ahmung und der Plünderung würdigte, ein Anlass den Blick auf ihn 
zu lenken. Durch Voltaire war das erstemal gezeigt wie selbst vom 
Klassizismus sans phrase ein Weg zu dem Barbaren führe, und sei es 
auch nur zu seinem Sto£F. Dass jemand als Klassizist an solchen Massen 
Gefallen fand, war an sich schon ein Verstoss gegen den Rationalist 
mus strengster Observanz, wie ihn Gottsched vertrat: der musste ab 
Nachahmer freilich seine Muster überbieten und Regeln die er gelernt, 
nicht erlebt hatte, strenger einhalten, wenn sich der Klassizist aus 
Temperament Lasslichkeiten gestatten konnte. 

Die erste klassizistische Verdeutschung Shakespeares, die 1741 e^ 
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schienene Obertragung des Julius Cäsar in wohlgesetzte Alexandriner, 
ging daher auch nicht von einem litteraten aus (denn ein Gefolgs^ 
mann Gottscheds würde sich damals — es war der Höhepunkt von 
Gottscheds Macht ^ so etwas nicht ausgesucht haben, und ein Schweiz 
zer würde nicht die verhasste Reimform zur Eindeutschung gewählt 
haben) : sie stammt von einem geistreichen und begabten Dilettanten, 
dem preussischen Gesandten von Borck, der mit dem litteraturgetriebe 
an sich nichts zu tun hatte, keine prinzipielle Absicht mit seiner Ar^ 
bett verfolgte, keinen Anspruch machte und schwerlich ahnte was er 
mit dem harmlosen Produkt seiner Mussestunden anrichtete. Als 
Dilettant bediente er sich natüdich der Sprachmittel die damals gei* 
laufig waren, eben des Alexandriners. Weil er aber kein Litterat, kein 
Pedaoit, kein Schulmeister, sondern ein gebildeter Weltmann war und, 
wie seine amüsante Vorrede verrat, ein witziger und temperament^ 
YoUer Kopf, in dem ein Fünkchen vom Geiste seines grossen Königs 
geglüht zu haben scheint, weil sein Werk, »aus einer müssigen Feder 
geflossen«, aus Laune, nicht aus Notdurft, »weder Gunst begehrte 
noch Schutzes notig hatte«, weil der Verfasser »nicht die Gesetze der 
Sdiaubühne kannte« und sich also durch keine Bedenklichkeit gei* 
niert fühlte (oder wenn er sie kannte, sich darüber lustig machte): so 
bekam seine Obersetzung trotz ihrer Zerdehnung und Verschnürung 
m Alexandriner, trotz dem dadurch bedingten einförmigen Tempo 
und der Unterdrückung alles inneren Lebens seines Originak, trotz 
der klassizistischen Temperierung der Glut und der Farbe, trotz dem 
Faltenwurf womit die nackte Bewegung und die kühnen Umrisse 
verhüllt wurden — trotz all dem bekam das Werk ein eigenes Leben 
durch die Frische, Echtheit und gewandte Munterkeit seines Autors. 
Sollte schon ein Klassizist der Gottschedschen Zeit sich an dem GU 
gantenwerk vergreifen, so konnte es nicht leicht besser gemacht wer# 
den. Soviel für den Klassizismus und durch den Klassizismus in deut« 
scher Sprache damals überhauptvon Shakespeares Geist gerettet werden 
konnte, war durch diese Obersetzung geschehen. 

Wo die Vernunft innerhalb der Gottsched<(welt bloss Mittel, nicht 
Dogma und Pflicht war, wie bei dem jungen Johann Elias Schlegel, 
da konnte gerade diese Verdeutschung lehren, was Voltaire in Franko 
reich gelehrt hatte, was er in England am Original widerwillig erfahren 
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musste: dass hier über Regeln hinaus Schönheiten und Kräfte geboten 
wurden. Dazu bedurfte es freilich einer noch jungen und biegsamen, 
aufgeschlossenen Vernunft. Von Gottsched war dies nicht zu vtt* 
langen. Er war bereits in seiner Vernunft und seiner Ordnung stan 
geworden, dazu an sich herrschsüchtig, mit einer beinahe fixen Idee 
auf das was er Fehler nannte erpicht, auf sein Richtertum stolz und 
dazu von einem selbst bei Leuten seines Schlages ungewöhnlichen 
PhantasiemangeL So fiel er denn sofort über die neue und so lustig«' 
bescheiden eingeführte Erscheinung mijt wahrem Ingrimm her, als 
habe er geahnt welche Gefahr für ihn und alles Seine hier im Anzug 
seL Doch erklart sich die Gereiztheit des Tones, abgesehen von der 
Ablehnung selber, hinlänglich daraus dass er diesen Engländer bereits 
in den Schriften seiner Erzfeinde, der Schweizer, gelobt fand, in Ver» 
bindung mit dem verhassten Milton, dass seine Wut also geschürt 
wurde auch durch persönliche Rankünen. Von jetzt ab gab ihm dies 
Stück Shakespeares, das einzige das er kannte, öfter willkommenen 
Anlass die Regeln zu schützen und gegen die Barbarei der Engländer 
loszuziehen. Schon jetzt war Shakespeare ^ und dies ist das wich^ 
tigste bei der an die Borcksche Obersetzung sich anknüpfenden Fole^ 
mik — kein einzelner Autor mehr, den man begrüssen oder ablehnen 
konnte: er ward allmählich inuner deutlicher das Feldgeschrei für ver» 
schiedene ästhetische Parteien der deutschen Litteratur, der Kampf um 
ihn ward zu einer Frinzipienfrage betre£Fend Form und Gesetze der 
Schaubühne. 

Auf diese Bahn ward die Polemik zuerst geleitet durch die Ver^ 
gleichung Shakespeares und Andreas Gryphius' Yon Johann Elias 
Schlegel. Sie erschien 17i2 in Gottscheds Beiträgen zur kritischen 
Historie der deutschen Sprache, Poesie und Beredsamkeit, unmitteb 
bar nach Gottscheds erstem Ausfall gegen die Borcksche Obersetzung 
und, wie ich glaube, ursprünglich im Auftrag des Schulhaupts abge^ 
f asst, dem die kurze Abschlachtung nicht genügte und der durch eine 
ausführliche, zum Nachteil des Engländers ausfallende Parallele zwi^ 
sehen diesem und einer ehrbaren deutschen Theatergrösse der Vet* 
gangenheit, die man auch schon längst überwunden zu haben glaubte, 
erst recht die Unzulänglichkeit und Abscheulichkeit des Einfuhr^ 
Produktes herausstellen wollte. Wenigstens war eine solche Ver» 
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gleichung durchaus mehr im pedantisch^atiiotischen Geiste Gott» 
scheds als dem klugen Schlegels gedacht Gryphius war deutlich ein 
Vorwand und Mittel um Shakespeares Fehler scharfer abzugrenzen. 
Kein Mensch kümmerte sich damals um Gryphius. Mochte das Thema 
von Gottsched gegeben sein: unter der Hand führte es den Bearbeiter 
jedenfalls weit von Gottscheds Zwecken ab und es ist nicht ganz klar 
wie der Aufsatz in Gottscheds Organ in dieser Fassung zum Abdruck 
gelangen konnte. 

Freilich, die theoretische Grundlage der Vergleichung war die 
Gottschedsche. Der Zweck des Trauerspiek war Nachahmung des 
Schonen und Grossen, sein Wert beruhte in der Obereinstimmung 
mit Wahrheit und Natur, sein Mittel war die Einrichtung nach Regeln 
der Vernunft, die »Ökonomie«. Die drei aristotelischen Einheiten 
waren noch unumstosslich, doch Schlegels Scharfblick — ja, etwas das 
man in jener Zeit rationellen Dogmatisierens ab historbchen Sinn be«» 
zeichnen kann, eine Eigenschaft woran es Gottsched gerade völlig 
gebrach, führte im vorliegenden Falle zu einer Scheidung von größter 
Tragweite. Sie enthielt im Keim bereits die ganze Umwälzung die 
Lessing herauf führte, ja die Lessingsche Methode dramaturgischer 
Kritik ist in dieser Vergleichung schon rudimentär vorgebildet Es 
ist die Scheidung in Nachahmung von Handlungen und Nachahmung 
?on Personen. Mit ihr ist zwar nur ins Bewusstsein, in die Kritik ein# 
gefuhrt was im Grund den Unterschied zwischen Komödie und Tra« 
godie seit 100 Jahren ausgemacht hatte, aber hier war der Weg zu 
Shakespeare angegeben von der Vernunft aus, von dem Prinzip der 
Nachahmung aus, welches den Gottschedschen Regeln zugrunde lag. 
Ohne die Fehlerhaftigkeit, Ungleichheit, Mischungen, Niedrigkeiten 
und Verstiegenheiten Shakespeares — alle Voltaireschen Einwände 
kehren bei Schlegel wieder — zu leugnen, hatte Schlegel, wie Voltaire, 
nicht nur Empfänglichkeit für Shakespeares Kraft, für seinen Lebens^ 
Zauber, sondern er suchte als echter theoretischer Deutscher zugleich 
die Gründe worauf dieser Eindruck beruhte. Dies lief praktisch hin^ 
aus, wenn nicht auf eine Rechtfertigung der Fehler, so doch auf eine 
Anerkennung der Vorzüge. Indem Schlegel den Zweck der Tragödie, 
die Nachahmung, in Beziehung setzte zu der auf ihn hervorgebrachten 
Wirkung Shakespeares, die zu leugnen er zu ehrlich und nicht dog» 
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genug war, indem er sich sagte dass das was sonst das Mittel 
der Wirkung war« die Ökonomie, bei dieser unokonomisch yerwo& 
renen Tragödie es nicht sein konnte: musste er von selber auf ein 
Prinzip kommen das, in den Regehi nicht vorgesehen, ausserhalb der 
Regehl bestand und doch zur Wirkung führte. Dies Prindpium war 
die Wahrheit von Shakespeares Menschendarstellung. Dreierlei war 
für Schlegel gegeben: der Zweck der Tragödie (Nachahmung), die 
Wirkung der Shakespeareschen Tragödie und ihre Fehler. Es galt zu 
finden was die Erreichung des Zwecks erklarte. Wenn Shakespeare 
nicht durch Ökonomie wirkte , die sich nur an Handlungen offenbaren 
liess, wodurch kormte er daim wirken, weim nicht durch Menschen? 
Diese waren ja das einzige was nachgeahmt werden koimte ausser 
Handlungen. Schlegel untersuchte daim noch im einzelnen wodurd 
Shakespeare die Nachahmung der Menschen gelingt und wodurch er 
diese Nachahmung wirksam macht Dies führte zu manchen fein^ 
siimigen Einzelbemedcungen, die aber fiir die Hauptfrage wenig be« 
deuten. 

Mit der Unterscheidung von Nachahmung der Personen und Nack 
ahmung der Handlungen war folgendes fiir eine Wiedererobening 
Shakespeares über den bisherigen Stand hinaus getan: 1. praktisch auf 
das hingewiesen worin Shakespeare seine Stärke hat vor allen anderen 
Dichtem, die Augen geöffnet für ein Spezifisches seiner Leistung, 2. theo# 
retisch aus dem Prinzip der Nachahmung ein Prinzip abgeleitet bei dem 
die Regeln nicht mehr die Hauptsache waren . . denn die Regeln liessen 
sich ungezMTungen nur ableiten aus der Nachahmimg von Handlungen. 
Die Einheiten hatten nach Gottsched selber nur den Zweck das Dar» 
gestellte glaubhaft zu einer wirklichen Nachahmung zu machen, z. B. 
die Aufführung und die Handlung gleich lang, identisch zu machen. 
Waren Menschen aber die Hauptsache, so war die Frage ihrer Echthdt 
unabhängig von der Dauer und dem Ort ihrer Erscheinung auf der 
Bühne. Dies hatte Schlegels historischer Takt als das englische Prinzip, 
als die englische Absicht erkaimt Kurz: die Wahrheit, Natürlichkeit 
und Vernunft war durch das Prinzip der Menschen^nachahmung un^ 
abhangiger von der Ordnung geworden als sie unter Gottsched war. 
Konnte Wahrheit ohne Ordnung erreicht werdei», zum Teufel dann 
mit der Ordnung! Für Gottsched war aber Ordnung Selbstzwedc^ 
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und auch Schl^el wagte noch nicht die Konsequenzen aus seiner 
Entdeckung zu ziehen « auch ihm war die Nachahmung der Hand« 
langen und damit die Ökonomie und damit die Regehi unerlasslich. 
Die Zeit war noch fem, da Nachahmung der Menschen als das einzige 
Ziel, Wahrheit um jeden Preis als die einzige Pflicht der Schaubühne 
ausgerufen wurden. Doch vom Rationalismus selbst aus war jetzt der 
eiste Weg zu Shakespeare theoretisch gefunden, d. h. eine theoretische 
Begründung und Rechtfertigung Shakespearescher Tugenden. Völlig 
im Bann des Rationalismus war diese erste Billigung Shakespeares 
nicht bloss dadurch dass sie ohne die Regeln nicht auskam, sondern 
auch dadurch dass sie sich Shakespeares Menschenschopfung nicht 
anders denn aus einem Prinzip der Nachahmung zu erklären wusste. 
Ober den Rationalismus Gottscheds hinaus auf den Weg zu Lessing 
führte einmal die Mediode Schlegels, von der Wbrkung statt von den 
Regeln auszugehen und durch Induktion zu kritisieren, und sodann 
jene theoretisch betonte Erkenntnis dass die Darstellimg von Menschen 
gleichberechtigt neben der von Handlungen stehe. Dass Lessing seinen 
Weg erst über Schlegel gegangen sei, ist damit nicht gesagt: auch hier 
bezeichnen Namen inuner nur Tendenzen der allgemeinen Zeitkräfifce, 
nicht biographisch^empirische Individuen. Als Tendenz ist Schlegel 
ein Vorlauf er Lessings, mag dieser von ihm beeinflusst sein oder nicht 
In beiden ist dieselbe Willensrichtung der Zeit deutlich, in dem einen 
sdiwächer und dumpfer, im anderen starker und bewusster. 

Schlegel starb zu früh um den Weg zu Shakespeare den er eini» 
geschlagen zu Ende zu gehen. Doch der Brite hatte ihn nicht mehr 
losgelassen und zur Beschäftigung an seinem Werk gelockt, wie Ober*' 
setzungsfcagmente aus seinem Nachlass beweisen. Auch stellte er der 
Borckschen Obersetzung, mit der er nicht ganz einverstanden war, 
eme eigene Probe en^egen, gleichfalls in Alexandrinern, aber knapper, 
rinnlicher, wortlicher. Durch Borcks Obersetzung, Gottscheds Anr 
gaS und Schlegels Kritik war indes die Aufmerksamkeit geweckt, die 
Debatte eingeleitet, und Shakespeare verschwand von jetzt ab ninuner 
aus dem litterarischen Gesichtsfeld, wenn ihn auch erst Lessing in den 
Mittelpunkt des Kampfes stellte und eine Prinzipienfrage aus der 
Stellung zu Shakespeare machte. Shakespeare tritt jetzt bereits in den 
allgemeinen Sammdwerken auf^ die den Niederschlag des gewussten 
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Rohstoffs enthalten und noch einmal kurz die Meinungen registrieren 
die bereits der Todesstarre anheimgefallen sind. Ein Jahr nadi 
Schlegels Kritik finden wir Shakespeares Namen in Zedlers Uniyersak 
lexikon: Geburts^ und Sterbejahr, das Wissen um seine Poeterei» um 
seine Ungelahrtheit, um seinen Zwist mit Jonson (offenbar geschöpft 
aus Rowes Biographie) und ein Hinweis auf Schlegek Vergleich mit 
Gryphius geben die Umrisse des Sachwissens von Shakespeare das 
dem allgemein Gebildeten genügte. Noch in Jochers allgemeinem 
Gelehrtenlexikon 1757 war es nicht erweitert» nur durch eine ange^ 
hängte Wertung belebt, die über die Unkenntnis durch allgememe 
Phrasen hinwegtauschen will: »Er hatte ein scherzhaftes Gemüte, 
konnte aber doch auch sehr ernsthaft sein und exzellierte in Trago^ 
dien.« Beide Erwähnungen geben noch nicht den Niederschlag der 
litterarischen Bewegung, nur das blosse Sachwissen der Notizen^ 
gelehrsamkeit 

Inzwischen ging der eigentliche Streit lebhafter fort. Auf der einen 
Seite vertraten Gottsched und die Gottschedianer immer gereizter 
und bösartiger die Regeln, und nie wurden die Regeln wichtiger ge^ 
nommen, als seitdem sie in praxi in Frage gestellt schienen. In man^ 
chen Geistern war indes die Einsicht aufgegangen deren erste Stimme 
Schlegel gewesen. Die englische Litteratur hatte in den schweizerischen 
Verteidigern Miltons einen ganzen litterarischen Klüngel zu Herolden, 
und das musste auch dem englischen Theater eindringlichere Aufmedc^ 
samkeit zuwenden. Voltaire und Schlegel hatten manchen ermutigt 
Shakespeares VPlrkungen ohne Rücksicht auf die Regeln mit besserem 
Gewissen zu beobachten oder gar anzuerkennen, und je mehr die 
Stellung Gottscheds, des Schutzherm der Regeln, anfing erschüttert 
zu werden durch die Schweizer und seine personlichen Anmassungen, 
desto eher getrauten sich auch die Stimmen hervor welche einen so 
starken Autor wie Shakespeare von den Regeln zu dispensieren bereit 
waren. Mustert man die beiderseitigen Schlachtreihen, so kann man 
die Geister schon damals ziemlich rein scheiden in solche denen 
die Regeln alles waren und in solche die unter Vorbehalt neben den 
Regeln eine wirkungsvolle Fähigkeit gelten Hessen. Diese Fähigkeit 
war ihnen noch immer nach Schlegels Vorgang die der Menscheni* 
nachahmung. Zu einem System war die zweite Gruppe noch nicht ge<* 
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kommen, es war mehr eine gewisse Lässlichkeit, gelockerte Strenge« 
wodurch sie an Shakespeare Gefallen fanden, ein Luxus den sie sich 
ge s t a ttet e n, eine kleine Ausschweifung, wie man sie wohl begeht, 
ohne das Gesetz und die Sitte damit in Frage stellen zu wollen. Erst 
Lessing war es vorbehalten diese Gesinnung zur Grundlage eines 
neuen Gesetzes zu machen. 

Wir haben zu zeigen wie Lessing seine Ästhetik sich errungen hat, 
und der Weg dazu fuhrt über das Schlachtfeld der Gottschedianer 
und der Schl^elianer. Lessing, einer der einsamsten Menschen, ist / 

einer der geselligsten Geister. Undenkbar ausser im Gewiihl der ^^ 

Geistertre£Fen,seineKrafteziehendausdem Getümmel derMeinungen, .iqvS ^}. 
Massen, Formen, weithin erkennbar an der beweglichsten, blanksten '^ ^ ^ 
und schärfsten Klinge, ein gewaltiger Streiter, genährt von dem Blut 
seiner erlegten Gegner, ein kollektives Wesen, weniger durch Ver» 
cinigung der Kräfte derer die an seiner Seite fochten als derjenigen 
seiner Gegner. Seine Gegner waren ihm notiger denn Vorläufer und 
Mitläufer. Das Beste dankt er immer seinen Feinden, die ihn die 
Probleme scharf ins Auge fassen lehrten, die sein Schwert wetzten 
durch ihren stumpfen Widerstand oder seinen Blick schärften durch 
ihre heimtückischen Finten. Für seine Shakespeare^ästhetik schuldet 
er am meisten dem armen Gottsched und dem grossen Voltaire. 

Von dem Sieger und dem Siege aus ist der Kampf besser zu ver» 
stehen, und nach diesem kurzen Vorblick kehren wir zurück zur 
Schilderung des Kampfes selbst Gottsched nahm jede Gelegenheit 
wahr in seinen Zeitschriften Shakespeares Abscheulichkeit herauszu^ 
heben« er polemisiert gegen jedes englische Lob Shakespeares das ins 
Deutsche übertragen ward und stosst in seinen Beiträgen zur kritischen 
Historie (VIII, 160 ff.) seinen lang angesammelten Groll gegen Shake^ 
speare auf einmal aus. Er setzt noch ein Publikum voraus dem die 
Regeln so selbstverständlich sind wie ihm. Er kann sich gar nicht vor» 
stellen dass ausserhalb der Regeln Gutes sein soll, und abgesehen von 
der petitio prindpii, die eben die Nichteinhaltung der Regeln als 
Obel an sich betrachtet, zählt Gottsched an jener Stelle noch alle mog» 
fichen anderen Obel des verhassten Autors auf, die nicht unmittelbar 
m der Verletzung der drei Einheiten bestehen. Dass er jetzt nach 
Schönheiten fragt die etwa Ersatz der Regeln bieten können, Hässlich» 
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keiten anfuhrt die nicht identisch sind mit der Verletzung der R^ln, 
das ist das prinzipiell Wichtige jener Diatribe. Gottsched war aus 
seiner selbstgewissen Ruhe aufgeschreckt, aus seiner Gesetzgebe^ 
Stellung bereits in die Verteidigung gedrangt worden, wenn er solche 
Fragen überhaupt auf werfen konnte. Die Regeln waren ihm ein angst» 
lieh gehütetes, berserkerhaft verteidigtes Gut geworden, seit er sah 
dass man sie ihm rauben wollte, während er sie früher hinnahm und 
damit wirtschaftete, als gäbe es nichts anderes. Erst der Kranke mtäA 
was Gesundheit ist, und die Regeln fingen an zu kränkeln. Von jetzt 
ab ist Gottscheds Aufmerksamkeit konzentriert auf diesen schwachen 
Punkt, hier zieht er seine Kräfte zusammen — und jener Shakespeare, 
den er beim ersten Erscheinen von oben herab, wenn auch schon ge» 
reizt, abtat, wird jetzt ein Erbfeind, ein Alb der ihn verfolgt Obendl 
sieht er Shakespeare, sucht Hilfstruppen im Ausland, fahrt in die ver« 
meindichen Blossen die sich die britenzenden Litteratoren geben und 
läuft keifend neben dem wachsenden Siegeszug des Briten her. Aber 
selbst in seinen eigenen Zeitschriften war das Gift nicht ganz auszu« 
rotten. Lobspruche Shakespeares flössen in den Ausziigen aus bri^ 
tischen Autoren immer einmal ein. Darm unterliess Gottsched freilich 
nicht sich gegen die Identifizierung seiner Ansicht mit der übersetzten 
zu verwahren. Ein starkes englisches Lob Shakespeares karm ihn zu 
einem verdrossenen Absprechen über sonst geschätzte Zeitgenossen 
bringen. Mit Zustimmung verzeichnet er ein franzosisches Urteil 
welches das »wunderliche, ungeordnete und niedrige Zeug Shake^ 
speares« französischen Lesern denunziert, und mit Entzücken eine 
klassizistische Massregelung Shakespeares aus einer englischen Feder, 
den Shakespeare lUustrated der Frau Lermox. Gottsched gab die Mei^ 
nung dieser Dame über Shakespeares eigentlichen Wert wieder, die 
uns zeigt wie erst die theoretische Grundlage, die Ansicht über Zweck 
und Sinn der Dichtung umgewälzt werden musste, um Shakespeare 
überhaupt zu rechtfertigen. »Er hatte die Auftritte der Natur auf« 
merksam betrachtet, sonderlich auf menschliche Handlungen, Leiden^ 
Schaft und Kleidungen acht gegeben. Daher gefielen ihm solche 
Fabeln, worin allerlei Zufälle und viele Charaktere in allerlei Ver« 
bindungen vorkommen. Daher sind seine Schriften gleichsam ein 
treues Bild des Lebens, und wer sie fleissig liest, dem wird die Welt 
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wenig neu voikommen.« Das was Shakespeares Herrschaft spater 
begründete, seine DarsteUung des Lebens, ward hier ab eine kleine 
Zufälligkeit angesehen. Die Gedankengange der englischen Klassik 
astm sind, wie man sieht, verwandt mit denen Schlegels. Auch hier 
der Unterschied zwischen Nachahmung der Personen und Nach# 
ahmung der Handlungen, nur dass hier die Nachahmung der Personen 
als Nebensache behanddt wird und keineswegs als Ersatz für die 
Nachahmung der Handlungen gilt Bei Schlegd bestand doch schon 
eine Art Gleichberechtigung zwischen beiden Arten der Nachahmung. 
Nodi war die Natur selbst nicht legitim, noch bezog sich die Nach# 
ahmung, die Wahdieit immer nur auf Abstraktionen die auf ihren 
Gehalt nicht untersucht wurden: die »Grosse«, die »Schönheit«. Das 
waren keine Substrate von Wirklichkeiten, sondern begriflFliche Forde« 
rangen der Vernunft. 

Qias Schlegel hatte noch Shakespeares Wirkung aus seiner Nach« 
ahmung des Lebens erklart, aus der Freude der Vernunft an diesen 
wahren Bildern. Es konnte nicht ausbleiben dass man die ^^Xlrkung 
widitiger nahm als die Wahrheit Man konnte die Natur fassen als 
einen Zustand oder ab eine Kraft, als etwas Ruhendes oder ab etwas 
^kendes. Je nachdem die Vernunft mehr sinnlich oder mehr sentit 
mental gefärbt war, musste sie an Shakespeare mehr die Fahi^ceit des 
Schildems oder mehr die des Rtihrens bewundem. So ward er zum 
Reagens für die beiden grossen Richtungen die in Widukd und in 
Kiopstock ihre Dichter fanden und um die Mittedes 18. Jahrfaunderb 
in adlen bewegteren jiingeren Geistern irgendwie wiiksam waren, 
einzeb oder vermischt, mehr oder minder unter der Herrschaft der 
Vernunft stehend. y,fssing war auch hier der vemunftvoUe Ordner 
beider Kräfte. Auf seinem Weg zu Shakespeare durchlief er beide. 
Hier, wo es sich um die ruhrende Macht Shakespeares handelt, er» 
innem wir uns dass Kiopstock, der erste aus einem Uredelmis heraus 
sentimentale Mensch grossen Stils, die Kräfte der Empfindsamkeit ge» 
lodert hatte durch seinen Durchbruch. Ohne dass er unmittelbar 
etwas für die Vertiefung von Shakespeares Macht getan hätte, machte 
et die Empfindung überhaupt wieder wach und schuf die Sprache, 
die sich dann ihre Ohren schaflFi Man hatte durch Kiopstock wieder 
Ohien bekommen für Sprache der Empfindung, und auch von da aas 
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ein Organ mehr für Shakespeare* Dies ist sein Beitrag zum Reiche 
Shakespeares. 

Fünf Jahre nach Klopstocks Messias erschien in einer in Frankfurt 
und Leipzig verlegten Zeitscluift von einem anonymen Verfasser die 
erste ausführlichere biographisch^litterarische Auslassung über Shake« 
speare, informiert und inspiriert von einem englischen Verehrer Shake^ 
speares. Die Ausführlichkeit dieses Aufsatzes « in dem Shakespeare 
das erstemal biographisch als Individuum vorgestellt wird, setzt be# 
reits eine über das blosse Interesse hinausgehende Teilnahme voraus, 
er ist ein energischer Versuch Shakespeare nicht nur zu bereden, 
sondern ihn einzuführen, zu verteidigen« Vorurteile zu zerstreuen, die 
erste nicht gelegentliche, sondern zielbewusste Apologie Shakespeares 
in deutscher Sprache. Wenn sie trotzdem keine prinzipielle Bedeui* 
tung gewann , so liegt dies daran dass sie nicht innerhalb der eigene 
liehen Litteraturbewegung stand, nicht in sie eingriff. Es stand kein 
grosser Mann dahinter, es war die anonyme Leistung eines Liebhabers, 
der auf diese Weise mehr seiner personlichen Zuneigung zu Shake«* 
speare ein Denkmal setzte als dass er für oder wider eine der streik 
tenden Parteien sich entscheiden wollte. Trotzdem ist sowohl die 
Möglichkeit einer solchen Schrift durch eine mittlere Person ohne her^ 
vorragende Individualitat, und die Art ihrer Anpreisungen und Be^ 
gründungen ein Zeichen der Zeit. Sie zeigt dass bereits mehr als ein 
bloss individuellerWille Shakespeares Wiedergeburt verlangte. Einige 
Formulierungen dieser Schrift sind neu für Deutschland gewesen, und 
dass der Verfasser dabei nur Interpret englischer, vor allem Popescher 
Gedanken ist verringert sein Verdienst nur wenig. Zum ersten Male 
wurde hier der Vorwurf von Shakespeares Unbildung auf Grund 
Popes widerlegt. Wichtiger ist die energische Gegenüberstellung von 
Shakespeares »Feuer, liebenswürdigem Ungestüm, der Schönheit seiner 
Ausschweifung« mit den Regeln. An die Schweizer Theorie eriimert 
der Pope abgelernte Satz: »Shakespeare, entfernt von erlernter Kunst, 
folgte der Natur, derm diese sprach mehr durch ihn als er nach ihr,« 
oder der noch stärkere, in den Wendungen scheinbar fast an Herder 
eriimemde : »Weim wir ihn auch noch so sehr verachten, so kann man 
ihn doch als eine reiche Zeugung der Natur ansehen und als eine 
majestatisch^gottliche Baukunst bewundem.« Hier ist immer noch ein 
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Rest Gottschedscher Gesinnung, die Befangenheit welche den Regehi 
dei Alten die Legitimität zugesteht und die »reiche Zeugung der Na# 
tui« eben nur gelten lasst Dies deutet wiederum auf ein anderes 
Lager als das Schweizerische, ebenso die eingestreuten Obersetzungs» 
proben in den zeitgemassen, Gottsched^Schiegelschen Alexandrinern. 
Schlegelsche Gesinnimg beherrscht den Aufsatz und Schlegelsche 
Kritik der Charaktere. Noch immer ist es höchstes Lob dass Shake# 
speare den Flautus und Terenz im Komischen erreicht, noch immer 
wird er wegen Verletzung der Regehi nur entschuldigt. Zweierlei 
weist auf die neue Ästhetik der Wirkimg hin die mit Schlegel herauf^ 
kam, mit Lessing siegte: »Es kann darüber gestritten werden, ob ihm 
seine Unwissenheit Vorteil oder Schaden gebracht hat, deim vielleicht, 
wenn er den Alten zu regelmassig hatte folgen wollen, so hatte eine 
ängstliche Vorsicht seinem Feuer, seinem Ungestüm und der Schön» 
heit seiner Ausschweifung Schranken gesetzt, welche Vorzüge wir doch 
alle an ihm bewundem«. Und deudicher noch: »Ein dramatischer 
Dichter muss dem Volk gefallen und dazu tut öfter die Kunst weniger 
als eine natürliche Geschicklichkeit« 

Viel entschiedener ist die Gesinnung bereits in der Vorrede zur Ver^ 
deutschung einiger Szenen aus Richard IIL, die in derselben Zeitschrift 
drei Jahre später erschien. Wenn es derselbe Verfasser ist, so hat er 
einen gewaltigen Ruck auf der Bahn zu Shakespeare vorwärts getan, 
von Gottsched weg, tiefer und konziser als die Schweizer, energischer 
als damals selbst Lessing und freier als Nicolai, der im Jahre voriier 
zum ersten Male, über Schlegel hinaus, den Menschenschilderer Shake# 
speare nicht nur verteidigt, sondern auch gepriesen hatte (Briefe über 
den jetzigen Zustand der schönen Wissenschaften). Nicolai, der da# 
mals noch ab frischer und heller Kopf im Lichte Lessings focht, als 
Fortschrittier den Neuerungen günstig und mit seinem vor allem sach# 
hungrigen Verstände jeder Form und Formel abgeneigt, dabei immer 
einen Schritt weitergdhend als Lessings organisierendet Verstand, des^ 
halb mitunter Lessing einen Schritt voraus, wo dieser klug zögerte, die 
er das ganze Wusen, den vollen Einblick hatte — Nicolai zog die Koiv 
Sequenz aus Schlegels Scheidung und l^te den vollen NaAdnick auf 
die Mensdiendarstdlung. Die R^dn traten in den Hintergrund. 
Nicolai lasst sie noch gelten, macht aber niclit viel Aufhebens von 
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ihnen. Shakespeares 'VClldheit, Unregehnassigkeit und übel geoid^ 
neten Dialog gibt er zu, entschuldigt aber diese Fehler als ungefähr» 
lieh, unwesentlich und leicht vermeidbar. Die Antithese zwischen 
englischem und ficanzosischem Theater, zwischen Menschen und Rei* 
geln, fasst er bereits prinzipiell: »Der StoflF der englischen Komödie 
ist viel mannigfaltiger. Ich sehe in derselben allezeit die Menschen 
unter den verschiedensten Gestaltungen und sehr öfters mit den feinsten 
Auswickelungen ihrer Neigungen. In den meisten franzosischen Ko^ 
modien weiss ich schon voraus, was ich sehen werde: einen verliebten 
Herrn, einen lustigen Diener und ein Kammermädchen, das witziger 
ist als ihre Gebieterin.« Auch stellt er bereits »die Grosse und Mannig* 
faltigkeit der Charaktere« als einen Vorzug der Engländer hin, woran 
die Deutschen lernen konnten. Lernen: immer noch geht der Kampf 
um Muster, um Nachahmbarkeitenl Nicolai hatte in seiner Geschichte 
der englischen Schaubiihne dann höchstens noch biographische und 
bibliographische Daten beizufügen, und ein kurzes Historiker4ob des 
durch Shakespeare verherrlichten englischen Theaters als eines Thei* 
aters »welches nach dem griechischen für einen Kenner der schonen 
VClssenschaften das allerinteressanteste ist«. 

Was diesen trockenen und mit zwanzig Jahren schon durchaus ver^ 
ständigen Geist zu Shakespeare führte, war gewiss weder Phantasie 
noch Sinnlichkeit noch Gefühl, sondern die Vernunft selber. Darum 
ist uns sein Eintreten für Shakespeare als Zeichen fast so bedeutsam 
als das Lessings. Die »Wahrheit« Shakespeares, die Schlegel entdeckt 
hatte, wurde durch Nicolai zuerst als Muster aufgestellt Noch viel 
weiter ging jener Anonymus. Dort ist bereits die Rede von der Skla^ 
verei der Regeln, unter die sich zu beugen Shakespeare zu gross seL 
Dort wird bereits zum offenen AngriflF gegen die Regeln übergegangen 
und Shakespeare als das selbstherrliche Genie gepriesen. Der Gegen^ 
satz zwischen Kunst und Genie wird vorweggenommen, auf dem die 
negative Ästhetik des Sturms und Drangs sich aufbaute. Nur müssen 
wir bedenken dass weder Kunst noch Natur, weder Nachahmung 
noch Genie schon den Inhalt hatten den sie durch Herder gewannen. 
Wenn wir entschiedene Rationalisten wie Nicolai das Wort »Genie« 
als Lob auf Shakespeare anwenden hören, so muss es etwas anderes 
bedeuten als zur Zeit des jungen Goethe. Und in der Tat: wie Kunst 
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damals keinen anderen Sinn hat als den: Regeln kennen und richtig 
anwenden, wie Natur nichts heisst als der Komplex der vorhandenen 
wirklichen Dinge und Menschen (diese immer noch als Träger von 
Eigenschaften): so ist Genie etwas rein Vemunftmässiges» nämlich 
dies: auf Grund der Kenntnis der Natur, der vorhandenen Wirkliche 
keit, Dinge zu erfinden die ihren Gesetzen entsprechen. Wie dem 
B^riflF Natur noch immer der Begri£F des Gesetzlichen, d. h. Berechen^ 
baren zij^runde lag, so dem Begri£F Genie noch immer der derNach^ 
ahmung. Noch immer war »Oberfluss des Geistes« nicht gefasst als 
ein Auswirken, ein Formen der Lebensfülle, sondern als ein nicht 
durch g:eschriebene Regeln einzufangendes Wissen und Vermögen. 
Erst bei Lessing wird der Sinn all dieser Begri£Fe deutlich, erst bei ihm 
wird der Zusammenhang all dieser Worte mit dem ganzen Wel^efuhl 
der Epoche klar, weil er ein systematischerer und weiterer Verstand war, 
weil er nicht nur anlässlich der Gegenstande und mit Beschränkung 
auf diese, sondern in die Tiefe und zu Ende dachte und weil in ihm 
die ganze Entwicklung sich selber abspielte. Sind ihm darum scheinbar 
auf einzelnen Punkten andere vorausgeeilt, haben manche das Spezis 
fischedesShakespeare früher begri£Fen,kam er langsamer und zögernder 
zu Shakespeare als selbst sein kleiner Freund Nicolai: all dies gewann 
nicht die Bedeutung wie jedes Wort Lessings, oder vielmehr alles ge^ 
wann erst Bedeutung, wenn Lessing es auch sagte. Die Vorläufer und 
Ausläufer kamen zu Shakespeare gelegentlich. Lessing systematisch. 
AU seine Gedanken sind zu Ende gedacht und hängen untereinander 
zusammen, und obwohl er kein System niedergeschrieben hat, in seiner 
Dramaturgie nur fermenta cognitionis ausstreuen wollte, so ist sein 
Schaffen doch Zeugnis eines Systems auch in dem Sinn dass alles Ge^ 
dachte Lessings als Gedachtes einen grossen Zusammenhalt bildet. 
Dies kommt daher dass das Denken selber die zusammenhaltende Le^^ 
benskraft für ihn war, wie für Shakespeare das Erschaffen, für Goethe 
das Bilden, für Klopstock das Fühlen, für Wieland das Empfinden — 
umTypen zu nennen die nichtMischtypen sind. Alle diese durften ihre 
gedanklichen Äusserungen an den Anlässen formen: der Denker muss 
die Anlässe an seinem Denken formen. Lessing ist der grosse Verstand 
schlechthin, und darum geben die Anlässe ihm alles her was sie dem 
Verstand überhaupt hergeben. So auch Shakespeare. Mochten andere 
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Dm begeisterter sehen und intensiver empfinden» dies blieb solange 
auf einzelne beschränkt« bis einer kam der gleichsam mit dem Ver» 
stand selbst erlebte und als Wahrheiten herauslockte« zum Tatbestand 
fixierte, was zwischen Leser und Werk sich abgespielt hatte. Lessing 
machte die gelegentlichen Gesinnungen gesetzlich, indem er sie zu 
einem Ganzen verknüpfte, auf eine Mitte zurückführte, die er in seiner 
eigenen Vernunft fand. Erunterscheidetsich von Shakespeares früheren 
Vertretern und Verteidigern, wie ein Gesetzgeber von einem Adyo# 
katen. Ffir diese waren Shakespeares Werke bestenfalls Wunder, Gtß 
nusse, oder Muster, für Lessing waren sie das auch, aber nur, damit 
er daran die Gesetze des dramatischen SchaflFens suche und finde. Nie 
hat ein Mensch seine eigenen Eindrücke, Begeisterungen und Gefühle 
besser kontrolliert und genutzt Er war nicht erlebensarm, aber all 
sein Erleben nutzte er zum Denken. Dass er erlebte und Leben als 
solches wahrnahm, unterschied ihn von dem vorhergehenden Rational' 
lismus: dem Denken ohne Erlebnis oder ausserhalb des Erlebnisses. 
Dass ihm das Erlebnis nur Mittel zum Denken, das Denken 
des Erlebens war, trennt ihn von der folgenden Generation, für 
das Denken nur um des Erlebens willen galt, als Mittel besser, tiefer, 
reicher zu leben. Weil er den Verstand ganz lebte, konnte er das 
Leben ganz verstehen, d.h. noch nicht durchdringen, noch nicht ge^ 
stalten oder gar Leben erschaffen. Aber nur er — kein Begeisterter, 
kein Gefühlvoller — konnte die Kluft überbrücken zwischen einem 
Geschlecht welches nur das Denken kannte und einem welchem das 
Leben alles galt In Lessing fmden sich beide monumental zusammen. 
Der Rationalismus musste seine Denkkraft, der Sturm und Drang 
seine Lebenskraft ehren. Was er von dem Rationalismus als Zweck 
geerbt hatte, gab er der Romantik als Mittel weiter. 

Nur von der Vernunft aus konnte der Rationalismus besiegt werden. 
Lessing zeigte den Weg, oder vielmehr: er ist der Weg . . in ihm selber 
vollzieht sich der Obergang. Er übernahm alle rationalistischen Ge^ 
danken und Tendenzen, und indem er sie mit seinem Leben durchdrang, 
wurden sie aus starren Prinzipien zu Kräften, indem er sie zu Ende 
dachte, fiel alles Zufällige davon ab, gleichsam verzehrt von dem Lichte 
dieses Verstandes. Alle überlieferten Gesetze wurden ihm zunächst 
einmal zu Problemen, alle Muster zu Materialien. Unverwandelt ging 
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nichts aus seiner Kritik hervor. Indem er alles Gedachte» was ihm statt 

ubediefett worden war» noch einmal dachte, weichte er es auf» schmolz 

es um« verwandelte Resultate wieder in Prozesse» ging den ganzen 

Weg vom Oberlieferten bis zu seiner Entstehung zurück» überraschte 

das Denken in seinem Werden» verwandelte überkommene Zustande 

in Handlung. Alle seine Gedanken sind Aktionen» wie die seiner 

Vorganger Inhalte waren. So ist er der Gründer der historischen 

Ästhetik geworden» und es schmälert sein Verdienst nicht dass er aus 

den historisch gewonnenen Einsichten neue Dogmatik bauen wollte. 

Er hat gelehrt wie Regeln entstehen» wo man bisher nur Regeln bei* 

folgen gelehrt hatte. Damit führte er zum Geschehen» zum Leben 

zurück, kraft seiner Fähigkeit das Denken als Prozess zu begreifen 

und zu gebrauchen. Jeden Weg der vom Denken zum Leben führt 

ist er hin und zurück gegangen: den historischen» der aus den ResuU 

taten zu ihrer Entstehung gelangt . • den ästhetischen» der aus den 

Zwecken zu den Wirkungen» aus den Wirkungen zu den Empfindungen, 

aus den Empfindungen zu den Kräften aufsteigt . • den religiösen» der 

aus den 0£Fenbarungen den Glauben» aus dem Glauben die Götter 

erklärt . • und so überall: wo seine allumfassende Intelligenz etwas 

Festes, Greifbares antraf, ward er der Sucher und Finder des Weges 

von dem es herkam oder des Prozesses durch den es entstand. Dies 

bedeutet sein Spruch, dass ihm das Streben nach Wahrheit mehr sei 

ab die Wahrheit selbst War ihm doch auch die Wahrheit nur ein 

Anlass des Denkens» das Denken aber war sein Leben. Nicht Ge^ 

danken haben wollte er» um darauf zu ruhen: denken wollte er. Und 

dieses Tun, nicht der Besitz war der Inhalt seiner gewaltigen Seele. 

So war auch sein Verhältnis zu Shakespeare ein Bezirk seines Reiches, 

konzentrisch mit den anderen Zonen die er wieder entdeckte von seiner 

aktiven Mitte aus, kein Besitzen, sondern ein stetes Erwerben» Suchen 

und l^den. Auch dieses Leben war ihm nur Mittel zum Denken^ 

aber durch sein Denken erhellte er es für sich und brachte es ins Reine 

für alle. Die Entdeckung Shakespeares war ihm nicht ein Glücksfall, 

ein Ereignis, sondern Tätigkeit und Pflicht» sie zieht sich durch sein 

ganzes Leben — ganz anders wie bei denen welche durch die Gewebe 

des Rationalismus hindurch einmal einen entzückten Blick auf die 

VTunderwelt geworfen hatten und davon zehrten* Das ganze Gewebe 
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planmässig zu zerreissen und das Wundet ins Helle zu ziehen, das 
war Lessings Last und Lust Kannte er doch auch das Gewebe das 
er zertrennen, das Vemunfitge wölke das er lichten musste besser als 
alle andern! Hatte er doch alles was die anderen hinnahmen gelebt 
und gelitten und war zu Shakespeare langsamer und mühsamer ge» 
kommen, um ihn desto nachhaltiger und fruchtbarer sich anzueignen. 

Wir werden kurz die innere Genesis seines Verhältnisses zu Shake^ 
speare entwickeln mit Hilfe der theoretischen Äusserungen und dann 
sehen wie er sein Wissen von Shakespeare in seinen eigenen Dramen 
angewandt hat Erst die Lehrsatze, dann die Werke zu betrachten, 
die Lehrsatze als die Regel, die Werke als Beispiele zu behandeln, 
halten wir bei Lessing für geboten, weil in seinem SchafiFen das Den« 
ken das Wesentliche ist Bei Goethe und jedem anderen Dichter 
hatten wir die Schöpfungen als das Ursprüngliche, die Gedanken als 
deren Erläuterung, Ausstrahlung, Folge anzusehen. Dort müssten wir 
das Erlebnis kennen, das sich nur als Gebild offenbart Bei Lessing 
aber ist das Denken selbst das Erlebnis und die Werke sind nur Er» 

iterung. 

In seinen ersten dramatischen Produktionen erscheint Lessing durch« 
[aus noch im Bann der von Gottsched ausgehenden Atmosphäre, wenn^ 
gleich sein personliches Temperament schon durchbricht Nachahmung 
der Sitten, Einhaltung der Regeln, Belehrung: niigends überschreitet 
^ er das theoretische Gehege das Gottsched gezogen. Mylius, damals 
sein Gesinnungsgenosse, der Mitbegründer der Beiträge zur Historie 
und Aufnahme des Theaters, äusserte sich noch 1753 so über Shake^ 
speares Romeo, dass sich Gottsched gefreut hätte : »Dieses in der Form 
und Materie sehr fehlerhafte lustige Trauerspiel, welches man gleich^ 
wohl hier in allem Ernste für eine ehrliche Tragödie hält . . .« Die Bei^ 
träge selber mit Lessings Vorrede gehen allerdings über den Gott^ 
schedismus strikter Observanz ungefähr so weit hinaus wie E. Schlei 
gel: unbedingte Anerkennung der Regeln, doch Toleranz gegen die 
unregelmässigen Ausländer. »Shakespeare, Dryden, Wicherley, van 
Brugh, Cibber, Congreve sind Dichter, die man fast bei uns nur dem 
Namen nach kennt, und gleichwohl verdienen sie unsere Hochachtung 
sowohl als die gepriesenen französischen Dichter.« Die Zusammen^ 
Stellung selbst zeigt dass Lessing noch keinen Begriff von Shakespeare 
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hatte, die Untetscheidung det »wahren und der falschen Art« ist 
Gottschedisches ErbteiL Lessingisch ist daran die historische Unbe# 
fimgenheit, der es schon damak widerstand eine ganze durch ein Volk 
vertretene Gattung zu verwerfen: der historische Sinn hat Lessing zu^ 
eist über Gottsched hinausgeführt (noch ehe sein ästhetischer ihm 
ganz entwachsen war)» jene Fähigkeit in dem Seienden ein Geworden 
Qes, im Gewordenen ein irgendwie Begründetes zu sehen. Schlegels 
Voigang mag ihn gestärkt und gereift haben« mehr noch Voltaire 
selbst, den zwar nicht historische Gerechtigkeit zu Shakespeare führte, 
sondern Sto£Fhunger und Beobachtungslust 

Wo der krittelnde Franzose Wirkungen sah und widerwillig zugab, 
musste der abwagende Deutsche Rechte sehen. Zwei Formwelten, zwei 
Nachahmungsarten hatte Schlegel unterschieden: Lessing sah zwei 
Temperamente als Voraussetzungen dazu, und er ging noch vorsichtig» 
kühn einen Schritt weiter: er dachte gleich an die Nutzanwendung für 
die heimische Bühne, der sein Bemühen galt: »Das ist gewiss, wollte 
der Deutsche in der dramatischen Poesie seinem eigenen Naturell loh 
gen, so würde unsere Schaubühne mehr der englischen als der firan» 
zosischen gleichen.« Noch zog er daraus keine Folgerung und Forde» 
nmg, er konstatierte nur einen Charakterzug. Noch war sein Wissen 
nicht weit, sein Können nicht kühn genug um dem Naturell anstatt 
den Regeln zu folgen. Noch sind Voltaires Briefe über das englische 
Theater, von Mylius für die Beiträge übersetzt, ebensosehr Wamungs» 
tafeln als Wegweiser, und die Form wie hier Hamlet aus der franzosi» 
sehen Entstellung in eine deutsche geriet konnte weder Lessings RegeU 
massigkeits^ noch Natürlichkeitssinn anziehen. Doch war vorauszu^ 
sdien dass er die englische Form, die dem deutschen Naturell entsprach, 
nicht nur historisch rechtfertigen, sondern ästhetisch fordern müsse, 
sobald er als Deutscher Mut zum eigenen Naturell bekommen würde. 

Resümieren wir noch einmal die Entwicklung, um Lessings Auf^ 
gäbe besser zu begreifen: Schlegel hatte, von den Wirkungen der engi* 
lischen Bühne ausgehend, denen sich auch Voltaire nicht entzog, die 
Scheidung zwischen Menschenioiachahmung und Handlungs^nachah^ 
mung gefunden. Die (französisch verstandenen) Regeln wurden daß 
durch aus Gesetzen zu Mitteln der Handlungsi>nachahmung, hörten 
auf Selbstzweck zu sein. Nicolai hatte die Konsequenz daraus gezogen, 
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er die MenscheiMiachahinung in den Vordeignind stellte und 
den englischen Stil dem £canzösischen vorzog. Damit hatte das deutsche 
Naturell sich zuerst zu dem ihm gemassen Stil bekannt, dasjenige für 
richtiger und wichtiger erklart was es richtiger finden musste. Die 
theoretische Begründung und praktische Anwendung gab abermals 
Lessing in seiner Vorrede zu Thomsons Trauerspielen und in seiner 
Miss Sarah Sampson. Er erkannte dass auch die Nachahmung so der 
Menschen wie der Handlungen nur Mittel sei um die von Aristoteles 
geforderte Wirkung des Mitleids zu erreichen, und dass der englische 
Stil eben dies vermöge, der franzosische nicht Auf die Wirkung 
wurde der ganze Nachdruck gelegt Noch war dies Urteil wesentlich 
historisch: Lessing sah »dass bei einer einzigen Vorstellung des Lillo» 
sehen Kaufmanns von London auch von den Unempfindlichsten mehr 
Thranen vergossen worden als bei allen möglichen Vorstellungen des 
anderen auch von dem Empfindlichsten nicht können vergossen wer# 
den. Und nur diese Thranen des Mitleids und der sie ftihlenden 
Menschlichkeit sind die Absicht des Trauerspiels oder es kann gar 
keine haben.« Das englische Trauerspiel war also besser, weil es die 
Wirkung des Trauerspiels besser erreichte, den von den Regeln selbst 
geforderten Zweck des Trauerspiels besser erfüllte. 

Drei Grundrichtungen der Hamburgischen Dramaturgie: L gerade 
das englische Drama als die wahre Vertretung der Regeln zu preisen, 
das französische als regelwidrig zu entlarven, 2. die Regeln aus den 
Zwecken abzuleiten, 3. den Wert des Dramas aus den Wirkungen 
zu bestinunen, sind hier bereits im Keim enthalten, auch jenes ganz 
einzige Lessingische Gleichgewicht zwischen der Ehrfurcht vor der 
Natur und der vor den Alten, sein Wille Gesetz und Freiheit nicht 
nur mit einander zu vereinen, sondern sie aus einander zu erklären, 
jener echt rationalistische Trieb zur Vereinfachung, alle ihm lieb ge« 
wordenen, auf ihn wirkenden Dinge möglichst auf ein Prinzip zurück^ 
zufuhren, alle ihm antipathischen auszuscheiden aus dem Bezirk der 
ewigen Nonnen, sein tyrannischer Freiheitssinn. Zweierlei hinderte 
ihn aber noch zu der freien Obersicht zu konunen die er in der Ham» 
burgischen Dramaturgie bewährt: 1. das Medium an dem er die Wiiy 
kungen des englischen Stils erfahren war noch sehr trübe: das englische 
Rührstück. Er kannte Shakespeare noch nicht richtig. 2. Er hatte das 
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Ftoblem der Wirkung und des Zwecks der Tragödie, des Mideids, 
noch nicht im Zusammenhang durchgedacht, er kannte seinen Aristo^ 
teies noch nicht griindlich. Kurz: seine praktische und seine theore# 
tische Ausbildung waren noch beschrankt. Wie er unter dem Eindruck 
der nächstliegenden Englander Riihrung und MiÜeid identifizierte, 
war auch seine Nachahmung noch Produkt eines unreifen Geschmacks 
and einer halben Kenntnis. Miss Sarah Sampson entspricht seiner 
Thomson^verehrung. Inzwischen lernte er, durch den Meinungsaus# 
tausch mit Nicolai veranlasst, seinen Aristoteles genauer lesen und 
seinen Shakespeare kennen durch Vermittlung eines englischen Klassl» 
zisten, John Dryden. In seiner theatralischen Bibliothek fibersetzte er 
Drydens Essay on Dramatic Poetry, der in dramatisch pointiertem 
Dialog, aus der Dialektik und Polemik zum Hymnus aufsteigend, die 
intelligenteste Wertung Shakespeares enthalt die es bis dahin gab, von 
einem wahrlich unverdächtigen Zeugen, einem Anhänger der Regeln 
and einem Muster des Klassizismus. Dem Engländer, mochte er noch 
so sehr sich nach fremden Moden kleiden, lag Shakespeare im Blut, 
sodass dort keine fremde Konvention jemals die angeborene Liebe zu 
ihm unterdrucken konnte, und die patriotische Bewunderung kam dem 
unvertilgbaren Naturinstinkt, der die kleinen Briten zum grössten hini» 
zog, en^egen. Dryden hat Shakespeare mit dem Auge der liebe ge^ 
schaut, da die Festländer nur Augen des Erstaunens hatten. Wie sehr 
Dryden auch die Regeln vemunftgemäss anerkennen durfte, sie 
konnten ihm nicht die riesige Gestalt ersetzen auf der die englischen 
Spiachmoglichkeiten, ja das ganze englische Weltbild beruhte. Shake^ 
speare war dem geistigen Engländer, er mochte wollen oder nicht, 
eine Naturnotwendigkeit, wie dem Schweizer seine oft lästigen Alpen. 
Der Ton dieser Ehrfurcht aus Klassizisten^mund musste Lessing, vor# 
bereitet und empfänglich wie er eben war, mit der Kraft einer OflFeni» 
banii^ ergreifen* »Shakespeare war von allen neueren und vielleicht 
auch alten Dichtem derjenige, der den ausgebreitetsten und uneinge» 
schränktesten Geist hatte, alle Bilder der Natur waren ihm stets gegeni» 
wartig und er schilderte sie nicht sowohl mühsam als glucklich, er mag 
beschreiben was er wiU, man sieht es nicht bloss, man fühlt es sogar. 
Die ihm Schuld geben, dass es ihm an Gelehrsamkeit gefehlt habe, 
eriieben ihn um so mehr: er war gelehrt, ohne es geworden zu sein« 
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Er brauchte nicht die Brillen, um in der Natur zu lesen, er blickte in 
sich selbst und da fand er sie.« Der angehängte Klassizisten ^ tadel 
machte dies Lob nur um so glaubwürdiger und unparteiischer, dem 
noch nicht ganz Befreiten annehmbarer. Hier sah Lessing das Ideal 
bereits gezeichnet das er suchte, und er fand es bei genauerem Studium 
bestätigt durch die 'VClrklichkeit: den Dichter der alle Wirkungen in 
der Gewalt hatte durch die umfassende Nachahmung der Natur. Nun 
ging Lessing mit hellerem Auge daran die Erfüllung seines Ideals 
durch Shakespeare und die Forderungen des Aristoteles zu verglei^ 
chen, die Praxis und die Theorie, die Zwecke und die Wirkungen. 
Je tiefer er in Shakespeare und in Aristoteles durch Erlebms und 
durch Denken eindrang, desto glücklicher enthüllte sich ihm die Ober# 
einstunmung zwischen dem was war und dem was sein soUte. Von 
beiden Seiten her, von der Dichtung und von der Theorie her konnte 
er nun das morsche Gebäude des franzosischen Klassizismus bestürm 
men. Jetzt hatte er zu^eich die richtige Einsicht und die zeitgemässe 
Erfüllung, und es ist kein Zufall dass der grosse Angriff unter dem 
Gottscheds Reich endgültig zusammenbrach und Shakespeares Herrin 
Schaft feierlich verkündigt wurde, im 17. litteraturbrief, 1759 erfolgte, 
im Jahr nach seinem Aristoteles^studium und seiner Dryden4ektüre. 
Es war nicht Lessings Art halb gerüstet auf dem Kampfplatz zu er^ 
scheinen, und seine Angriffe sind vernichtend nicht nur durch seine 
Waffen, sondern auch durch die 2Mtpunkte die er wählt Dies untere 
scheidet ihn von allen seinen Zei^enossen • . er ist der geborene Feld^ 
herr. Weil bei ihm nichts bloss aus gelegentlicher B^eisterung, aus 
zufälligem Anstoss, um sich das Herz oder die Zunge zu erleichtem, 
gesagt ist, weil all sein Denken gegliederte, berechnete, vorbereitete 
und instinktiv strategische Aktion ist, haben all seine Angriffe und 
Verherrlichungen eine solche geschichtliche Wucht Darum ist in 
seiner Zeit im Guten und Bösen eine litterarische Streitfrage erst al^ 
tuell und entschieden, wenn er gesprochen hat Darum hat Er erst 
Shakespeares Reich gegründet, obwohl andere seine Meinung schon 
vorher und lauter vertraten. Nur er besass das Genie des Moments* 
durch den das Wahre erst richtig wird und das Gerechte erst mächtig. 
In diesem grossen Sinne ist er Journalist, dass er den Tag in den Dienst 
seines Wissens und Wollens zwang durch die instinktive Sicheriieit 
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mit der er ihn zu seinen Zwecken wählte. Es gab für ihn keine Zu^ 
fiUe, er machte sie zu Gelegenheiten. 

Der berühmte 17. litteraturbrief hat vor allem die programmatische 
Bedeutung, Gottsched endgültig abzutun und das neue Muster auf# 
msteüen. Die Theorie und das System auf Grund deren beides ge# 
sdiah setzte Lessing erst spater auseinander in der Hamburgischen 
Dramaturgie. Das Entscheidende seiner neuen Stellung zu Shake^ 
speare und zu Aristoteles liegt in dem Satz: »Auch nach den Mustern 
der Alten die Sache zu entscheiden, ist Shakespeare ein weit grosserer 
tragischer Dichter als Corneille, obgleich dieser die Alten sehr wohl 
tind jener fast gar nicht gekannt hat« Und wichtig für seine eigene 
Praxis und die deutsche Bühne ist der erneute Hinweis auf die histo^ 
tische oder Geschmacks^erwandtschaft der deutschen Bühne mit der 
en^ischen und auf die Verschiedenheit von der französischen, dies 
Wiederaufsuchen des historischen Bodens, den die rationalistische 
Abstraktion völlig verloren hatte. Er höhnt Gottsched, dass er ein 
femzösierendes Theater habe gründen wollen, ohne zu untersuchen 
ob dieses französierende Theater der deutschen Denkart angemessen 
sei oder nicht Er weist Gottsched darauf hin dass die Erkenntnis 
der deutschen Bühnenvergangenheit ihn auf das englische Theater 
ak auf das gemasse hätte fuhren müssen. »Denn ein Genie kann nur 
Yon einem Genie entzündet werden.« In dem letzten Satz steckt ein 
drittes Hauptthema das die Hamburgische Dramaturgie varüert: die 
Lehre vom Genie. 

So wie sie hier ausgesprochen sind, scheinen diese drei Gedankens 
nditungen: die Lehre von der Regelmassigkeit Shakespeares, die Lehre 
?on der historischen Bedingtheit des Theaterstils und die Lehre vom 
naturmassigen Genie sich zufällig in jenem Litteraturbrief zusammen^ 
gefunden zu haben. Das Studium der Hamburgischen Dramaturgie 
zeigt dass sie Glieder einer einzigen Gedankenreihe sind, deren Zwi^ 
sdien^eder wir hier nicht sehen, und die in der Dramaturgie auch 
nur der findet dem sie als ein Ganzes gegenwärtig ist Denn sie sind 
auch dort nicht auseinander gefolgert , die Dramaturgie ist in Form 
und Gattung eine Gelegenheitsschrift, die Gedanken werden ange^ 
knüpft an scheinbar zufällige Gegenstände. Uns liegtobdas Ganze, das 
System in Lessii^ Geist zu erkennen, den Frozess zu rekonstruieren 
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den er uns nur stellenweise in Resultaten packen lasst Dazu genügt 
es nicht die Stellen fiber Shakespeare zu sammeln: man muss die otß 
ganisierenden Keime gewahren aus denen alles folgt, und diese stecken 
oft ganz wo anders als in den programmatischen Hauptstellen. Je 
tiefer man eindringt* desto klarer wird wie durch und durch systenuM 
tisch dieser Geist war und wie er so jedem Anlass erst den vollen 
Sinn geben und vom Nebensachlichsten aus bis in die Tiefe gelangen 
konnte. Er hatte das Ganze, das er nie aussprach, immer parat und 
begnügte sich damit die konkreten Dinge danach zu orientieren, ihnen 
ihren Platz anzuweisen, ohne die Weltkarte immer aufzudecken nach 
der er sie orientierte. Den Atlas behielt er im Kopf, die Grenzregu^ 
lierungen nahm er von Fall zu Fall vor* Versuchen wir die Grunde 
züge dieses Systems nachzuzeichnen und zu sehen wie er zu seinen 
Einzelsatzen kam, um ihren Sinn zu verstehen. Unsere Aufgabe ist 
dabei ahnlich wie das Spiel bei dem aus Klotzchen die mit Bildfrag^ 
menten beklebt sind ein Gesamtbild zusammengesetzt werden soll 
Lessings eigene geistige Entwickelungin seinem Verhältnis zum Drama, 
soweit wir sie bis zur Hamburgischen Dramaturgie kennen, wird uns 
dabei führen. Wir kennen seinen Ausgangspunkt, den Rationalismus, 
und seinen bisherigen Endpunkt, die Verherrlichung Shakespeares: 
dazadschen führt ein ununterbrochener Weg. 
X y Dem Rationalismus ist die Dichtung überhaupt und das Drama ins« 
Y besondere nur gerechtfertigt durch einen Zweck. Vom Zweck des Dra« 
iy mas geht auch Lessing aus, der wird bei ihm nie in Frage gestellt Seine 
Grundfrage ist nicht: wie entsteht Dichtung? sondern: was soll sie? 
Seine Ästhetik geht also noch, wie jede rationalistische, nicht vom Schaf« 
fenden, sondern vom Aufnehmenden aus. Die Frage ist teleologisch, 
nicht nach Wesen und Trieb, sondern nach Wirkung und Mittel »Der 
gute Schriftsteller, er sei von welcher Gattung er wolle, wenn er nicht 
bloss schreibet, seinen Witz, seine Gelehrsamkeit zu zeigen, hat immer 
die Erleuchtetsten und Besten seiner Zeit und seines Landes in Augen, 
und nur was diesen gefallen, was diese rühren kann, würdiget er zu 
schreiben* Selbst der dramatische, wenn er sich zum Pöbel herablässt, 
lasst sich nur darum zu ihm herab, um ihn zu erleuchten und zu bessern, 
nicht aber ihn in seinem Vorurteil, in seiner unedlen Denkungsart zu 
bestarken.« »Das Theater soll die Schule der moralischen Welt seinj» 
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»Die Komödie soll ein Spiegel des Lebens sein.« »Bessern sollen uns 
alle Gattungen der Poesie: es ist klaglich» wenn man dieses erst be» 
weisen muss, noch klaglicher ist es» wenn es Dichter gibt, die selbst 
daran zweifeln.« Da ist also für ihn ein Absolutes, nicht mehr in Frage 
za Stellendes. Man wird gut tun überall das Feste aufzusuchen und 
davon auszugehen. Das ist für Lessing der moralische Endzweck der 
Dichtung Überhaupt Diesen allgemeinen Endzweck zu erreichen hatte 
jede Gattung besondere Mittel, die sie eben als Gattung bestinmiten 
und ihrVerhältnis zu jenem Zweckmodifizierten. Der besondere Zweck 
der Tragödie, die als Gattung selbst wieder nur Mittel war, ist nach 
Aristoteles die Reinigung der Leidenschaft durch Erregung von Furcht 
und Mitleid. (Wie Lessing zu seiner Deutung des Aristoteles durch 
Polemik und Analyse gelangt, ist ein Kapitel für sich. 'VClr haben es 
nur mit den Resultaten zu tun.) Aus dem moralischen Zweck leitet 
er seine Deutung von Furcht und Mitleid her, indem er jede Wirkung 
akMittel bezieht auf den Zweck den sie erreichen solL Dies ist seine 
Methode: ausgehend von einem festen, unbezweifelbaren Zweck ge* 
langt er von Mittel zu Mittel an einer Kette von Zweckmässigkeiten, 
wahrend seine Vorganger sowohl bei ihrer Deutung wie bei ihrer 
Obung Mittel und Zweck verwechselt hatten, vor allem aber gern 
Mittel als Selbstzwecke ansahen. Wenn moralische Besserung der 
Endzweck ist, dann kann Aristoteles unter der Reinigung der Leidens 
sdiaften nur ihre Verwandlung in tugendhafte Fertigkeiten verstanden 
haben, dann kann das Mittel dazu nur das Mitleid, die auf uns be# 
zogene Furcht, die Furcht nur das auf uns bezogene Mitleid sein. Die 
dramatische Form selbst ist auch nur wieder ein Mittel um Furcht und 
Mitleid zu erregen. »Die dramatische Form ist die einzige, in welcher 
tidi Furcht und Mitleid erregen lasst« »Die Tragodieistein Gedicht, 
welches Mitleid erregt« (Nadi Lessings Analyse ist Furcht eine Untere 
abteilung des Mideids.) »Ihrem Geschlechte nach ist sie die Naclu 
ahmung einer Handlung, ihrer Gattung nach die Nachahmung einer 
mitleidswiirdigen Handlung.« Nachahmung ist also abermals nicht 
Selbstzweck, sondern nur MitteL Nur di e Nachahmung hat Wert die 
Mitleid erregt (»Der einzige unverzeihliche Fehler eines tragischen 
Dichters ist, dass er uns kalt lasst«) und nur die Nachahmung die auf 
Natur und Leben beruht, kann Mitleid erregen.« Daher Lessings 
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Forderung von Wahrheit und Natur, seine Abneigung gegen AflFek# 
tation» Oberspannung» Künstelei der Charaktere wie der Handlung, 
falsches Pathos, daher seine Kritik Voltaires und Comeilles, seine 
Verherrlichung Shakespeares, sein Lob Garricks, seine Anforderung 
an natcirliche Deklamation, seine Antithese von »durchdrungenem 
Herzen« und »fertigem Gedachtnisse«. Da Wahrheit auch nur Mittel 
ist, und nur die Wahrheit Giiltigkeit im Drama hat die xur Ecr^ung 
und Reinigung der Leidenschaft führt, wendet er sich gegen die bloss 
historische Wahrheit »Die historische ist nicht sein Zweck, sondern 
nur das Mittel xu seinem Zwecke.« »Was die Illusion nicht befordert, 
stört die Illusion.« Darum sind die Charaktere für die Fabel wichtiger 
als die Handlung, und Menschendarstellung ist notig um jene Kvhß 
rung XU erwecken, Charaktere sind die Mittel die Leidenschaften zu 
erregen, und Handlungen die Mittel Charaktere zu zeigen. Darum 
verwirft er die künstliche Intrigue der Franzosen, die Intrigue aus 
Selbstzweck, ebenso wie die künstlich grossen Charaktere. Das eben 
wirft er Corneille vor dass er die Grossheit der Charaktere und den 
Reichtum der Handlung erstrebt ohne Rücksicht auf die poetische 
Wahrheit, das Mittel zur Rührung. »Wozu all diese Erdichtungenl 
Nicht das blosse Erdichten, sondern das zweckmassige Erdichten be^ 
weist einen schöpferischen Geist« »Der blosse Versificateur wird 
eben das Wunderbare suchen, weil er nicht weiss, worin Furcht und 
Mitleid besteht« Um der Wahrheit willen, deren die Rührung be# 
darf, stellt er die Unterforderungen: Übereinstimmung und Absicht 
»Nichts muss sich in den Charakteren widersprechen, sie müssen immer 
einförmig, immer sich selbst ähnlich bleiben.« »Mit Absicht nach^ 
ahmen ist das, was das Genie von den kleinen Künstlern unterscheidet 
die nur dichten, um zu dichten, nur nachahmen, um nachzuahmen.« 
Immer die Rücksicht auf Zwecke und Mittel! Die Regeln hatten sich 
also zu richten nach den Wirkungen die sie erzielen wollten, nicht 
die Wirkungen nach den Regeln. Kann Wahrheit ohne die Regeln 
erreicht werden, so ist es gut und hindern die Regeln die Wahrheit 
um so schlimmer. Das Mittel der moralischen Besserung ist die Rei^ 
nigung, das Mittel der Reinigung ist die Erregung von Mitleid, das 
Mittel der Mitleids^erregung ist die naturwahre Nachahmung, und nur 
als Mittel der naturwahren Nachahmung haben die Regeln ein Reckt 
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Kette von Z wcckmitsigkciten , die allein schon genügt hStte 
den Klassizismus zu widerlegen durch den logischen Nachweis dass 
er den Zweck der Tragödie und ihre Mittel vedunnt, dass er Muster 
und R^eln selbst missverstanden, hing nicht in der Luft, war nicht 
nur eine logische Konstruktion. Auch hatte sie bloss den negativen 
Erfolg gehabt, den Klassizismus zu stürzen, noch nicht den wichtigeren 
positiven, Shakespeares Drama vor der Vernunft zu legitimieren. Da« 
her musste der logischen Deduktion die psychologische Induktion 
entsprechen. Lessing leitet seine Ästhetik nicht nur aus der Natur der 
Erscheinungen her, wie es die ganze Nachahmungs^asdietik getan, 
sondern »gab auf die Natur unserer Empfindungen und Seelenkrafte 
dabei acht.« Nachdem er den Weg von dem Zweck über die Mittel 
bis in die Seele der Aufiiehmenden herabgestiegen war, musste er aus 
dieser Seele wieder zurück zu der des Schaffenden steigoi, und dazu 
half ihm sein historischer Sinn. Er begriff bereits dass Wahrheit kein 
Absolutes, in der Luft Schwebendes sei, sondern nur für historisch 
konkrete Seelen sich manifestiere, dass also die zwecks moralischer 
Besserung zu erregenden Leidenschaften von historisch verschiedenen 
Formen der einen Wahrheit und Natur abhängig seien. Er erkennt 
dassdie Gesetze, die man bisher als logische Forderungen in der Ästhetik 
aufgestellt hatte, ihren Sinn erst bekamen als historische Folgerungen. 
Er fährt die Regeln, insbesondere die drei Einheiten, zurück auf die 
historischen Bedingungen unter denen sie entstanden, auf die beson» 
deren Wirkungen denen sie zu dienen hatten. Daraus ergibt sich zu^ 
gleich dass die Franzosen, »die Regeln nicht beobachtend, sondern 
sidi mit ihnen abfindend« als mit etwas nicht Gemassem, nicht Not^ 
wendigem, nicht Natürlichem, zur Unwahrheit kommen mussten. 
(Vgl. 46. Stück.) Indem er hinter den Buchstaben des Aristoteles den 
Sinn erkannte, erkannte er zu^eich dass dieser Sinn ihrer Deutung 
durch den franzosischen Klassizismus widersprach, der Obung Shakei* 
speares entsprach. Denn wie Lessing die Theorie aus ihren Bedingt« 
heiten erklarte, ihre Wahrheit erkannte aus der Seele des Aristoteles 
selbst heraus, so erkannte er die Natur Shakespeares ebenfalls nicht 
mehr aus den von aussen herangebrachten Massstaben, sondern suchte 
ib inneres Gesetz: dies war dasselbe das Aristoteles aus den ewigent 
Gesetzen der Menschennatur gefunden, aber für seine Epoche f ormidiert 
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hatte, wie Shakespeare sein Werk für die seine. Mit anderen Wotß 
ten: Aristoteles* Sätze, so lange als logische Regeln gedeutet, schilt 
derten einen seelischen Prozess mit Hilfe historischer Beispiele, und 
Shakespeares Werke, die man man jenen vereintlichen Regeln mass 
und mit jenen historischen Vorbildern verglich und dann nicht unter» 
zubringen wusste, waren wiederum Auswirkungen desselben seelischen 
Ptozesses an anderen Massen« Dieser Prozess war für Lessing der 
einzig richtige, und recht begriflFen entsprachen ihm auch die Regeln 
des Aristoteles. Denn der Endzweck war gegeben und die Wirkung 
bei den Griechen und bei Shakespeare war auch gegeben: beide er» 
regten durch Nachahmung der Natur reinigendes Mitleid. 

Die Kraft der es gelang den Zweck zu erreichen, die Wirkung aus» 
zuüben, war das Genie. Mit der Untersuchung dieser Krafi spielte 
Lessing seinen letzten Trumpf aus gegen den franzosischen Klassizis^ 
mus, zugunsten Shakespeares. Das Genie, das er wesentlich an Shake» 
speare abnahm und demonstrierte, wie ihm denn Shakespeare diese Er» 
scheinung erst entdecken half und er den Shakespeare damit entdecken 
half,istdasZentrumder Gedankengange dieman als dasgeheimeSystem 
der Dramaturgie bezeichnen mag. Das Genie ist die Mitte zwischen 
Denken und Leben, seine Pflicht ist es die Zwecke zu erfüllen, und 
sein Recht ist es die Mittel zu erschaffen. Es wird bedingt durch die 
ewigen Zwecke und es bedingt die Wirkungen die diese Zwecke ei» 
reichen. Es beherrscht die Seelen von deren Anlagen es abhangig ist 
Es erscha£Ft frei die Regeln durch die es sich bindet Lessings Genie» 
begriff trägt unbewusst die Grundzüge seines eigenen Geistes, durchs 
aus nicht die des Geistes aus dem er ihn abgezogen hat. Auch das 
Genie ist für Lessing nicht eine unbewusst ihre Lebensfülle auswirkende 
Urkraft, sondern ein nach Zwecken orientiertes Wesen, nur dass es die 
Zwecke und die Mittel dazu von sich aus weiss und sie nicht zu lernen 
braucht Die Ursprünglichkeit des Wissens aller Gesetzlichkeiten imd 
Wirklichkeiten, nicht die des Erschaffens oder Seins von Wirklich» 
keiten macht das Genie. Man sieht welcher Schritt über Lessing hinaus 
noch zu tun war. Wie für Sokrates die Tugend ein Wissen ist, so ist 
für Lessing das Dichten ein Wissen, und der Unterschied zwischen 
gewohnlichem Dichter und Genie ist ihm nicht, dass der eine R^eb 
hat, das andere frei schafft, sondern dass der eine Regeln lernt nach 
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denen er arbeitet, das andere aus der Intuition der Regeln heraus 
arbeitet »Was das Genie ohne es zu wissen, ohne es sich langweilig 
zu erklären, tut und was der bloss witzige Kopf nachzumachen ver^ 
gebens sich martert« Das Genie ist darin unabhängig, dass es Regeki 
gibt durch sein Beispiel, seine Grosse ist dass es das Wissen und die 
Erfahrung, die Grenzen des Möglichen erweitert, nicht weil es selber 
eineneue Wirklichkeit ist, sondern weil es diegegebene weiter erkennen 
khrt Das Leben selber wird dadurch nicht ausgeschaltet, sondern (wie 
mLessings ganzem Wesen) als ein Denkprozess, als ein angewandtes 
Wissenb^ri£Fen. ShakespearesDramensindihmnichtherausgeborene 
Gebilde einer unermessUchen Lebenskraft, sondern Gemälde von 
Leidenschaften, Menschen, Handlungen aus Erkenntnis; noch inuner 
Abbildungen. Man vergleiche besonders seine Parallele zwischen 
Voltaires und Shakespeares Eifersuchtsdramen: »Othello ist das voU^ 
standigste Lehrbuch über diese RasereL« »Nicht das blosse Erdichten, 
s(mdem das zweckmassige Erdichten beweist einen schöpferischen 
Geist« Dem widerspricht nicht der Passus: »dem Genie istes vergoimt; 
tausend Dinge nicht zu wissen, die jeder Schulknabe weiss. Nicht der 
erworbene Vorrat seines Gedächtnisses, sondern das, was er aus sich, 
aus seinem eigenen Gef&hl hervorzubringen vermag, macht seinen 
Reichtum aus.« Der Gegensatz ist das von aussen gelernte, herein^ 
gebrachte Wbsen gegenüber dem angeborenen, das aus dem Erleben 
kommt Denn freilich wird das Gefühl, das Erleben vorausgesetzt, 
aber es verhielt sich für Lessing im Genie zum Erkennen wie StoflFzur 
Form, nicht wie Inhalt zur Form. Das Genie erlebt nicht dichtend, 
d. h. Erkanntes darstellend, sondern es erlebt, um zu dichten, um zu 
erkennen und das Erkannte für andere mit moralischem Endzweck 
darzustellen. Auch das Erleben ist für Lessing bestenfalls Mittel zu 
emem Zweck. Dies wird erst deutlich, wenn er fortfahrt: »Weim ich 
nur gefunden hatte, dass, ob Marmontels Gestalten schon nicht aus 
einer wirklichen Welt sind, sie deimoch zu einer anderen Welt ge# 
hören konnten, zu einer Welt, deren Zufälligkeiten in einer anderen 
Ordnung verbunden, aber doch eben so genau verbunden sind als in 
dieser; zu einer Welt, in welcher Ursachen und Wirkungen zwar in 
einer anderen Reihe folgen, aber doch zu eben der allgemeinen Wirkung 
des Guten abzwecken; kurz zu der Welt eines Genies, das — (es sei mir 
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erlaubt, den Schöpfer ohne Namen durch sein edelstes Geschöpf zu be« 
zeichnen!) • • • um das höchste Genie im kleinen nachzuahmen, die Teile 
der gegenwartigen Welt versetzet, vertauscht, verringert, vermehrt, 
um sich ein eigenes Ganze daraus zu machen, mit dem es seine eigene 
Absichten verbindet • • •« Hier sieht man genau wie Lessing sich den 
schöpferischen Prozess vorstellt: Nachahmung von Teilen der Wirb 
lichkeit, nach dem Verfahren der Natur oder Gottes, Umordnung der 
Teile zu bestimmten Zwecken. Wie bezeichnend dass Lessing sich das 
Schaflfen als ein Ordnen von Teilen vorstelltl • • Darum gerade vedai^ 
er als unerlasslich vom Genie Obereinstimmung und Absicht Über» 
einstimmung ist finalistisch ausgedruckt das was kausalistisch ausge» 
drückt Organismus zu nennen wäre , und Absicht ist geradezu Zweck» 
massigkeit So weit ist Lessings Geniebegriff von dem Herderisdien 
entfernt, dass er als Forderung gerade das aufstellt dessen Abwesen» 
heit Herder als das Zeichen des Genies gilt Dass es seine Zwecke 
erfüllen kann, dies macht das Unterscheidende des Genies, nicht dass 
es ohne Zwecke schaffi Das Genie ist also einmal Wissen und so» 
dann Können: die Kraft das Gewusste darzustellen. Das VC^issen 
lasst sich vom Genie lernen, sein Können ist unnachahmlich. Danach 
bestimmt sich auch wie weit es Muster sein kann. »Shakespeare will 
studiert, nicht gepliindert sein. Haben wir Genie, so muss uns ^lake» 
speare das sein, was dem Landschaftsmaler die Camera obscura ist 
Er sehe fleissig hinein, um zu lernen, wie sich die Natur in allen 
Fällen auf eine Flache projizieret Aber er borge nichts.« So grenzt 
er das Genie gegen den Rationalismus ab als das was nicht nachge^ 
ahmt werden kann. Doch ebensowenig will er die Regeln der Will» 
kür preisgeben die aus der Genielehre die Verachtung der Regeb 
zog. Auch hier zeigt sich Lessings Doppelstellung als rationeller 
Verfechter des Irrationellen. »Nicht jeder Kunstrichter ist Genie, 
aber jedes Genie ist ein geborener Kunstrichter. Es hat die Probe 
aller Regeln in sich, es begreift und behalt und befolgt nur die, die 
ihm seine Empfindung in Worten ausdrücken.« »Wer richtig raison^ 
niert, erfindet auch und wer erfinden will, muss raisonnieren können. 
Nur die glauben, dass sich das eine von dem andern trennen lasse, 
die zu keinem von beiden aufgelegt sind.« Shakespeare ist für Lts* 
sing deswegen das grösste Genie, weil er mit dem grössten Umfang in# 
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Doen Wisscds und ^ücklicher Erfahrung die grosste Kraft verbindet 
fle auszudrucken. 

Mit der Hamburgischen Dramaturgie war alles weggeräumt was von 
sehen der Vernunft gegen Shakespeare gesagt werden konnte. Von 
allen anderen Seiten war er leichter zuganglich. Die positiven und 
n^ativen Resultate von Lessings kritischer Reinigungsarbeit waren 
fügende: 1. Indem er an Shakespeare die innere Vernunft» und Ge# 
lefconassi^ceit, die Übereinstimmung von Zweck und Mittel, von 
Wissen und Können logisch und auch dem hartnackigsten Vemünftter 
greifbar nachwies, hatte er ein neues Formmuster aufgestellt, durch 
wdches der Kreis des Darstellbaren unendlich erweitert wurde. 
1 Durch den rationellen Sturz des ftanzosischen Rationalismus hatte 
et aufgeräumt mit konventionellen, nicht aus der Natur des mensch» 
iichen Geistes selbst stammenden Forderungen an die Dichtung. 
1 Er hat die historischen und psychologischen Normen in die deut» 
sdie Ästhetik eingeführt Dadurch dass er die Regeln aus einer leeren 
and unübersteigbaren, starren Abstraktion in die Seele selbst zurück» 
vcd^, sie flussig und vom Genie abhangig gemacht hat, wahrend 
bisher das Genie von ihnen abhangig war, hat er gegen seinen \)(lllen 
jenen Individualismus in der Litteratur vorbereitet der ihm selber noch 
fiber den Kopf wachsen sollte und gegen den er sich bereits am Schluss 
leiner Dramaturgie wenden musste. Durch seine Vedierdichung 
Shakespeares wollte er vor allem ein neues Formreich gründen, das 
dem deutschen Naturell gemasser sei als die bisherigen Klassizismen, 
bdem er aber das einzige feste Formgesetz das bisher befolgt wurde 
tccbrach und den Weg zu dem einen 2Uel, dem moralischen Endzweck 
fitcigab, aus den Zwecken Mittel machte, konnte es nicht fehlen dass 
man nur die neue Freiheit, die Negation des Klassizismus wahrnahm 
und Shakespeare vorerst nicht als Formbringer, sondern als Votmß 
ipicnger begrusste. 

Lessings Wirkung ging deshalb weit über seine Absicht hinaus. Er 
wollte mit Shakespeare das Reich der Vernunft erweitem, nicht neue 
Lebensfluten entfesseln. Vergebens suchte er Aristoteles und Shake» 
speare in Einklang zu bringen: dies diente zunächst dazu Shakespeare 
bei den Vernünftigen einzuschmeicheln. Aber kaum war die neue 
Gestalt in den Gesichtskreis getrete n , so übte sie eine eigene Ge# 
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walt aus ohne Rücksicht auf die Zwecke denen sie ihre Einfuhrung 
dankte. Alles was Lessing vor der Vernunft und vor der Moral rechte 
fertigen und legitimieren wollte, letzten Endes der Vernunft und der 
Moral zulieb, aus einem vertieften Rationalismus heraus: Natur, Genie, 
Phantasie, ward selbstherdich, und die von Lessing im Interesse der 
Vernunft mit diesen Hilfstruppen unternommene Campagne gegen 
die falsche Vemfinftelei endete mit der Einspannung der Vernunft in 
den Dienst der Hilfstruppen. All die unt^drückten Krifte, die er 
wieder herauftuhrte, traten ihre Herrschaft an: aus dem historischen 
Sinn, für Lessing nur ein Hilfsmittel zur B^^rundung seiner Ästhetik, 
stieg der Gedanke der Entwicklung, der jeder festen und allgultigen 
Dogmatik den Untergang brachte. Aus seinen psychologischen Ein^ 
schrankungen der klassizistbchen Regeln entwickelte sich der Subjekt 
tivismus, aus seinem GeniebegriflF der Individualismus, aus semer 
Wiederentdeckung Shakespeares die Herrschaft der Poesie über die 
Vernunft, wahrend dochseinZweckwardadurchVemunftin die Poesie 
SU bringen. Und wie er Aristoteles neu und tiefer begründen wollte, 
indem er lehrte ihn zu kritisieren statt blindlings zu übernehmen, be^ 
reitete er nur den Sturz seines Abgottes vor. Es ging ihm ahnlich wie 
dem verwandten Revolutionär Luther, der durch den Sturz der da^ 
maligen Autorität den Sturz aller Autoritäten vorbereitete. 

[Die Autorität des Aristoteles hatte zur Voraussetzung den Glau^ 
ben dass die Welt sich restlos in Erkenntnis ausdrücken lasse, und sie 
blieb unerschütterlich, solange man sich nicht zutrauen durfte, die 
Mittel des Erkennens, das Denken besser ausgebildet zu haben ab eL 
Solange blieb das von ihm Erkannte und Gedachte eben die Wahr» 
heit Die von ihm f es^estellten Tatbestande und BegriflFe waren die 
Dinge, solange es nur ein Erkennen und nur sein Erkennen gab. Da# 
her der Begriffsrealismus, der bis heute in der Wissenschaft nachwidl 
Gestürzt werden konnte diese Autorität einmal vom Rationalismus 
her, wenn eine stärkere Denkkraft aufstand als die aristotelische, die 
zur Erkenntnis führte dass die Edienntnis des Aristoteles entweder 
nicht die einzige oder nicht die einzig richtige war. (Dies ist die 
rationale Wurzel des Individualismus : es gibt mehrere Wege die Welt 
zu erkennen.) Oder zweitens: man kam zum Bewusstsein dass die 
Welt noch etwas anderes sei als ein Gegenstand des Erkennens, ab 
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dne Funktion des Denkens, z. B« Gefühl, Wille usw. So ward Aristo« 
tdes zueist von der religiösen Seite her gestürzt (Mystik, Luther). In 
dem Augenblick wo andere Organe als die des Erkennens wach wvoß 
den, hatte Aristoteles, und für unseren Fall seine Regeln, keinen Sinn 
mehr, waren seine Begriffe nicht mehr die Dinge, seine Gesetze nicht 
mehr die Ordnung der Dinge.] 

Lessing selbst hatte diesen Regeln noch einen Sinn gegeben, um 
Shakespeare einen zu geben. Aber sobald dieser Zweck erreicht war, 
fielen die Regeln als unnötiges Gerüst ab. Auch hier war es Lessings 
Doppelstellung, dass er durch höchste Ausbildung des Rationalismus 
die Bahn frei nuchte für die irrationellen Kräfte. Erzerstort den Klassik 
xismus, um Shakespeare zu heben, und durch Shakespeares Erhebung 
zerstört er nicht nur die falschen Formen des Rationalismus, son^ 
dem gefährdet diesen im Keim. Er übt die kritischen Kräfte durch 
▼ertiefte Einsicht in Aristoteles und weckt dadurch Denkkräfte die 
sidi gegen Aristoteles' Regeln überhaupt kehreiL Es ist der Segen und 
der Fluch jeder grossen kritischen Kraft, den auch Lessing erfuhr: dass 
äe schöpferische Kräfte weckt die ihre Arbeit überflüssig machen. 

Der £canzösische Klassizismus war zerstört, die Regeln umgedeutet 
Shakespeare der Vernunft gewonnen, das deutsche Theater vom fran# 
zosischen Einfluss emanzipiert oder wenigstens auf denihmgemässen 
Weg gebracht Nun war noch übrig, Shakespeare selbst fruchtbar zu 
machen. Dies geschah keineswegs dadurch dass man ihn als ein bes# 
leres Formprinzip an Stelle eines veralteten, als einen weiteren Kreis 
über den künstlich engen setzte, ihn in Vernunft verwandelte, wo 
er früher für Unvernunft gegolten hatte, sondern dadurch dass man 
jetzt in Leben umschuf was Vernunft geworden war: all die irratio« 
Hellen Kräfte musste man entbinden die in Shakespeare schlummerten, 
und nachdem seine Form der Vernunft wieder plausibel war, musste 
tem Gehalt zeugend einströmen in die wachgewordenen Organe. Was 
an Lessings Wiederentdeckung Shakespeares noch unvollständig war, 
was sie sogar inkonsequent machte, ist der völlige Mangel an Sinn für 
Shakespeares eigentlich poetischen Gehalt Der grossen Vernunft Les# 
sings imponierte die neue Form die hier ein Weltgeist sich gebaut 
Sein Freisinn und seine Aktivität fand hier den weitesten Spielraum 
innerhalb dessen sich Leben regen konnte, ohne unvernünftig, un^ 
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fassbar und foimlos zu weiden. Das Prinzip des Schaffens erbaute 
ihn an Shakespeare, eben die neue Form, nicht die besondere Seele, 
und Shakespeare war ihm nur durch seinen Umfang und seine Hohe, 
also rein quantitativ mehr als die übrigen Englander . • qualitativ, wie 
alle Englander, nur von den Franzosen unterschieden, weil er aus 
einer anderen Quelle heraus produzierte, nach anderen Normen des 
menschlichen Geistes. Wenn Lessing den Sieg des britischen Theatets 
wesentlich durch den Sieg Shakespeares und für Shakespeare erfocht, 
so geschah es nicht um dieser spezifischen Dichtung, dieser neuen 
Atmosphäre willen, sondern um derneuen Gattung, des neuenMusteis, 
der neuen Regeln willen. Shakespeare war ihm ein in einem histo^ 
rischenMenschenverkorpertes, dichterisches Prinzip, nicht ein Mensch, 
der zufällig nach diesem Prinzip produzierte. Frdilich liebte, bewun^ 
derte er Shakespeare, aber eben so wie man ein Prinzip liebt, wie man 
die Freiheit, die Vernunft liebt, nicht wie einen Freund, Vater, Meistet 
oder Gott Als Repräsentanten verehrte er Shakespeare, nicht als 
Individuum. 

Den Beweis dafür bilden Lessings eigene Dramen, die man alsÄn^ 
Wendung seiner Dramaturgie bezeichnen kann, als die positiven Faia^ 
digmata zu seiner Kritik. Lessings Urteil fiber seine eigene Produktion»^ 
kraft im Verhältnis zur Kritik wird kein noch so grosser Bewunderer 
umstossen dürfen. Seine drei grossen Dramen, Emilia Galotti, Minna 
von Bamhelm, Nathan der Weise konnten so wie sie sind zwar nicht 
geschrieben sein ohne Kenntnis des englischen Theaters als eines neuen 
Formprinzips, aber sehr gut ohne Kenntnis Shakespeares. Parallelen^ 
Jäger mögen einzelne Motive aufsuchen : vom spezifischen Atem Shak» 
speares, von den eigentümlichen, atmosphärisch sinnlichen Qualitäten 
durch die Shakespeare sich seit Herder und Goethe in die Poren aD 
seiner dichterisch empfanglichen Leser eingeschlichen hat, sodass sie 
seinen Duft unwillkiirlich mischen in die Elemente ihrer eigenen Dich^ 
tungen, — von all dem ist in diesen drei Stucken nichts zu spüren. Als 
Dichter hatte Lessing Shakespeare nicht notig und machte keinen Ge* 
brauch von ihm. Die Kenntnis der bürgerlichen Trauerspiele k la Lillo 
und Diderot hätte genügt um Lessing zu seinen eigenen Meisterdramen 
zu bringen, nicht nur weil er mit Shakespeare wegen dessen Umfang 
und Tiefe nicht zu wetteifern wagte, sondern weil er das vernünftige 
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Prinzip höher stellte als das Leben woran es sich offenbarte. Es war 

die englische Theaterform« nicht die Shakespearische Dichtform, die 

er in Deutschland einführte. En^isches Gemeingut ist die freiere Be« 

wegung, die »Familiarität«, die »Natürlichkeit« solcher Stucke gegen^ 

über den Franzosen. Lessings Eigentum, das ihn von den Engländern 

abruckt, eher den Franzosen wieder nähert, ist die scharfe Fointierung 

der Charaktere, die dialektische Zuspitzung des Dialogs, die epigram«* 

matische Herausarbeitung der Motive. Eine Parallele zwischen Lessings 

und Shakespeares Dramen müsste ins Bodenlose fuhren, denn sie Ium 

ben fibeihaupt nichts Gemeinsames. Von allem Genien und Masseni« 

unterschied zu schweigen, haben sie so wenig miteinander zu tun, wie 

dne Maschine, wo ein Rad klüglich ins andere greift, mit einem leben^ 

digen Gewächs. Lessings Dramen sind gemacht: kein Wort darin das 

nicht seinen Zweck hatte und erfüllte. Shakespeares Werke sind Ge^ 

biUten, und man käme zu der albernsten Teleologie, wollte man hier 

die Zweckmässigkeit von Einzelheiten beweisen. Dramen zu machen, 

das ist die verhängnisvolle Erbschaft die, trotz besserer Einsicht, Les* 

sing vom alten Rationalismus übernommen hat, und wenn er selbst 

dabei nicht gescheitert ist, so liegt dies nicht im dichterischen Wert 

seiner Dramen, sondern an dem menschlichen, der all seine Schriften 

eifullt, an der logischen Durchbildung, der Helle und Reinheit, dem 

energischen Temperament und der Gesinnung eines wunderbaren 

Menschen. Seine Dramen sind geniessbar, trotzdem sie Dramen sind, 

weil wir darin bewundem miissen wie die Aufgabe gelöst ist Erkennte 

nis menschlicher Zustände dialogisch zu verkörpern. Aber eine Dich^ 

tung ist nicht die gute Lösung einer Aufgabe, so wenig wie ein Baum 

odqr ein Leib, und Shakespeares Dramen sind nicht (dies zu glau^ 

ben hat uns die Obung Lessings, unseres ersten grossen dramatischen 

Lehrers und Musters, verfuhrt) Darstellung von Problemen und Lehi> 

len, sondern geformter Oberfluss zweckeloser Lebenskräfte. Ja, es 

I ist Lessings Schuld, eine Nachwirkung seiner Auf&ssung vom Drama, 

die er durch seine mittelst ausserdichterischer Tugenden fasdnierenden 

Stucke bestärkt und verführerisch gemacht hat: dass man sich im gani« 

xen neunzehnten Jahrhundert abmüht, Shakespeares »Probleme« zu 

ecgründen, unter Problemen abgezogene, philosophisch sittliche The« 

tnata verstehend. Ein so absurdes Buch wie Gervinus' Shakespeare 
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hat Lessings Lehre vom moralischen Endzweck und Lessings Dramen 
zur Voraussetzung. 

Erkennen wir aber auch dass Lessing in Minna von Bamhehn und 
Emilia Galotti Shakespeares unmittelbare Einwirkung nicht nur nicht 
erfahren hat» sondern sich mit der ihm eigenen keuschen Einsicht in 
seine Grenzen einer Nachahmung Shakespeares bewusst enthalten hati 
Nur dadurch sind diese beiden Stücke in sich so rein, rund und nett 
geschlossen, dass er das dichterische Element, das Shakespearische, 
streng ausschied« Die logisch^strenge Folgerichtigkeit der geistigen 
Fortbewegung, des Schliessens und Bindens, die wir an Lessings theo^ 
letischen Schriften bewundem, die Ökonomie, das Sparen und Ord^ 
nen und Verwalten, die unbedingte Reinlichkeit bewährte sich auch 
hier bei der geistigen Organisation von Gefühlen, Eigenschaften, 
Leidenschaften, Schicksalen. Selbst die Gefühle sind hier logisch, 
und die Schicksale dialektisch. 

Nur Nathan der Weise ist gesondert zu betrachten, da hier nicht 
das bürgerliche englische Drama als Vorbild gedient hat, sondern das 
Stildrama. Dies Werk fordert zu einer Untersuchung von Shakespeares 
Einfluss heraus, durch Kolorit und Distanz der Handlung und dann 
durch den Vers. Minna von Bamhelm und Emilia Galotti waren Sitten^ 
Schilderungen, ihr moralischer Endzweck, Besserung zeitgenössischer 
Obel, war nur zu erreichen, indem der Zeit selbst der Spiegel vorge^ 
halten wurde : es waren Zeitstücke, darauf beruhte ihre Wirkung. Der 
moralische Endzweck des Nathan war die Verkündigung einer alk 
gültigen Lehre, der Toleranz, nicht dieGeisselung gegenwärtiger ObeL 
Hier handelt es sich um eine ewige Position, nicht um eine zeitiiche 
Negation. Eine solche Lehre bedurfte gerade des Abstandes von der 
Zeit, wie die Satire der Beziehung auf die Zeit bedurfte. Die zeitiiche 
Feme ergab sich hier also ebenfalls nicht aus der Einwirkung des eng« 
lischen Dramas, sondern aus dem vorliegenden Zweck. Ebenso ist es 
mit dem orientalischen Kolorit Nicht ein ursprüngliches Bedürfnis 
nach Farbe und Glut, die Verführung des Orients, wies den Verfasser 
an den Hof Saladins, sondern die Suche nach einer Fabel an der er 
seine Lehre von der religiösen Toleranz besonders deutlich und unge# 
zwungen erörtern könne. Er bedurfte dazu eines Schauplatzes wo 
Christen JMohammedanerundJuden^also Bekenner derdreiReligionen 
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sich zusammenfanden, und da erwies sich der Orient der Kreuzzfige 
anter dem Sultan Saladin als der geeigneteste Boden. Hat ihn also 
bei der Wahl eines farbigen Schauplatzes eine historische Zufälligkeit, 
die er für seinen Zweck gut brauchen konnte, bestimmt, und nicht 
Shakespeare mit seiner Freude an der Farbe und inneren Glut: so hat 
er auch in der Behandlung der Szenerie als symbolischer Atmosphäre 
nichts von Shakespeare gelernt, nichts lernen wollen. Wenn Shake« 
speare jeden Menschen in und mit seiner ganzen Luft und Landschaft 
herauf hebt, wenn in der ersten Szene bei ihm bereits vor der Entwick# 
lung der Handlung und Charaktere die Atmosphäre Schicksal und 
Wesen ausstrahlt, wenn Shakespeare ebensogut in Atmosphären denkt 
wie in Charakteren, wenn im Lear die Heide, im Romeo die Sommeiv 
nacht nicht Requisiten, sondern Charakterzüge sind, im Cäsar die 
Mauern, Türme, Feueressen mit ihrem Pöbel nicht nur Schau, sondern 
Schicksal sind, wie zur Kleopatra die Cydnus^barke, zu den englischen 
Peers die blutigen Schlachtfelder wesentlich und untrennbar gehören, 
(zu schweigen von den Märchenstücken, wo Waldweben und Mond^ 
schein, Blumen und Wind beinahe die Verkörperungen der mensche 
Hchen Seelen sind) wenn bei Shakespeare alles Elementare nur die 
dumpfere oder lockerere Ausstrahlung des Seelischen ist, sein Süden 
das Atmen der Südländer, sein Rom ein Fluidum seiner Römer, seine 
Gärten und Wiesen die Bewegung seiner Mädchen, wenn nichts bei 
ihm vor sich geht was nicht seine Schwingungen sowohl im Schicke 
sal als im Charakter als in der Natur fühlen liesse: so sieht Lessing 
nichts als seinen Zweck und ninmit von allem StoflFlichen was ihm 
Erlebnis, Fabel, Geschichte bieten immer nur genau soviel als er für 
die Entwicklung seiner Gedanken brauchen kann. Seine Personen 
sind lebendig durch sein eigenes Temperament, nicht losgelöst, sie 
sind alle Träger seines Gedankens und sehen nicht rechts noch links. 
Ihr Charakter ist nur die Maschinerie die den Gedanken wenden und 
spielen lässt So hat Lessing kein Interesse daran den Orient als Farbe 
in seinem Gemälde zu bezeichnen: es genügt dass der Orient am leicht 
testen Juden, Christen, Mohammedaner zusanmienführt, kaum dass 
einmal Palmen, Derwische erwähnt werden — man riecht sie nicht 
Und was ist orientalisch an diesem Nathan und Saladin in dem Sinne 
wie Othello maurisch, Romeo italienisch, Macbeth nordisch, Kleopatra 
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hellenistisch ist? Nathan ist wirklich dem guten Mendelssohn ahn^ 
liehet als einem Juden der orientalischen Blütezeit 

Ein Zusammenhang zwischen Natur und Mensch, zwischen Ge^ 
schichte und Mensch ist nirgends bei Lessing zu spuren« Seine Pei# 
sonen werden nicht von Ausserpersönlichem bestimmt und getragen. 
Oberall herrscht der bewusste Wille, das Raisonnement, und vielleicht 
ist vom dramatischen Standpunkt aus der Hauptfehler seines Nathan 
(im Vergleich etwa zu Minna und Emilia) dass die Personen ohne 
immanente Notwendigkeit kostiimiert sind, nur wegen eines aussei 
ihnen liegenden Zwecks, und was in einer Dichtung zufillig ist, ist 
überfliissig und verwerflich« Niemals ist im Shakespeare Kostüm, Ort, 
geschichtlicher Rahmen zufallig. Bis in den Rhythmus hinein sind sie 
in jedes Stück verwebt, freilich niemals sind sie bei Shakespeare auch 
zweckmassig in dem Sinn wie der Orient für Lessing zweckmässig 
war. Plan und Bau bei Shakespeare zweckmassig zu finden, seine 
symbolischen Züge als feine Klugheiten zu preisen, ist so wie wenn 
man den Duft der Rose als gerade dieser Blume entsprechend rühmen 
wollte. Zu sagen, es sei ein feiner Zug dass Shylock in biblischen 
Wendungen rede oder Percy hastig spreche oder Richard hinke, ist 
so gescheit als zu bewundem dass die Kürbisse nicht auf Eichbäumen 
wachsen öder die Lilie, das Symbol der Unschuld, weisse Farbe habe. 
Shakespeares Meisterwerke sind nur dadurch dass sie so sind wie sie 
sind. Wenn Macbeth nicht im Norden, Romeo nicht im Süden spielt, 
Brutus kein Römer ist, haben diese Stücke überhaupt keinen Sinn. 
Alles zufällig in der Fabel Gegebene, vom Theaterapparat Aufgezwun^ 
gene, durch sein Erleben Heraufgequollene hat Shakespeare notwen«» 
dig gemacht, und es ist Torheit die Elemente wieder aufzulösen die 
er vereinigt Doch wenn Lessings Nathan nicht im Orient spielte, so 
ginge von seinem Wert nichts wesentliches verloren. Es ist gleiche 
gültig ob Emilia an einem italienischen oder deutschen Hofe spielt: 
Lehre und Satire bleiben gleich wirksam, die Durchführung gleich ge^ 
schickt Kolorit, Fabel, Charaktere, Handlung sind für Lessing immer 
Kleider eines begrifflich gesinnungsmassigen Inhalts. Es sind Fabeln, 
Parabeln, Beispiele, zuletzt ist auch der Nathan eine tiefe Allegorie, 
kein Symbol. Was daran für uns symbolisch ist, das ist Lessings Wille 
der dahinter steht und das klare, mächtige Wort Lessings, das er seinem 
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Helden m den Mund legt Shakespeate legt nie etwas in den Mund: 
ferne Geschöpfe reden, weil sie einen Mund haben, und sie haben 
eben Mund, weil sie Geschöpfe, Leiber sind« 

Was von Distanz in Kolorit und Kostüm gilt, gilt auch von der 
gehobenen Sprache des Nathan, dem Vers. Den hat nun allerdings 
Lessing wohl wirklich unter dem Eindruck — abermals nicht unter 
dem Bnfluss — Shakespeares gewählt Wo Lessing von der Bühne 
aus seine letzten und höchsten Gedanken aussprechen wollte, wo er 
?om Beig herab und zur Ewigkeit sprach, mochte er das Bedürfnis 
ßUen sich des Mittels zu bedienen das noch inuner den Seher be» 
ttidmete, den Dichter, der nicht an die Notdürfte und Bedingtheiten 
des Tags gebunden war. Der Alexandriner als Theatervers war ge^ 
stützt, und für den Verehrer Shakespeares lag es nahe den Blankvers 
ak gehobene Theatersprache einzuweihen. Sein Werk war nicht das 
etsieBlankversdrama, z. B. war Wieland mit seiner Johanna Gray schon 
T<Hau^egangen .. die ist freilich nicht in dramatischen, sondern in 
episch^elegischen, Miltonschen oder Thomsonschen Blankversen ge# 
schrieben, an deren wasserig<*glattem Fluss die dialogische Abteilung 
mdtts ändert Den Blankvers als deutschen Dramenvers hat doch 
Lessing erst entdeckt als der erste der in diesem Mass ein dialogisches 
Hin and Wider, eine Fortbewegung ausdrückte. Der Lessingsche Vers 
ist ans der Logik geboren, keineswegs Ausdruck eines leidenschaftlich 
gehobenen Zustandes, der die Sprache selber verwandelt und die Be» 
gnSe und Bilder wieder ganz in Rhythmus und Klang zwingt, ja den 
Dichter selbst gleichsam zu einem StoflF der Sprache nucht Auch 
Lessings Vers ist Mittel, inmier bleibt er Herr darüber, es ist bei ihm 
oidit der Sprachleib der sich regt, sondern das Denken das sich ein 
Fesddeid anzieht Prinzipiell unterscheidet sich Lessings Vers nicht 
▼on dem der Opitz und Gottsched: er ist abgeteilte Prosa und nur in 
<lemselben Sinn wie wir Lessings Prosa noch gern lesen, wegen Lessings 
Chaiakter und Temperament, sind uns seine Verse noch erträglich, 
^wollen an einem Einzelbeispiel zeigen dass Lessings Vers von der 
Logik, ja von der Analyse gebaut und getragen wird, und der Shake« 
spesttes, ganz abgesehen von dem Urgrund aus dem er strömt, schcm 
im inneren Bau andere Bedingungen aufweist Nehmen wir den 
Monolog des Tempelherrn (Nathan III, 8), eine Szene die noch am 
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ehesten Leidenschaft ausdruckt» noch am ehesten der Art Shakespeares, 
seelische Konflikte im Selbstgespräch dramatisch zu bewegen, sich zo 
nahem scheint» und vergleichen wir damit den Monolog des Hamlet 
»Sein oder Nichtsein«» in dem noch am ehesten nach Lessingiscfaet 
Art gedankliche Fragen hin und wieder gewendet werden. Nahem 
wir die Beispiele von beiden Seiten her soviel als möglich! Der Moo 
nolog des Tempelherrn beginnt mit einem Gleichnis das einen tXß 
gebungsvoUen Entschluss bezeichnet »Hier hält das Opfertier tXß 
müdet still.« Weitergeleitet wird die geistige Bewegung nicht durch die 
Anschauung» sondern durch die begriffliche Erklärung und Motivier 
rung des Gleichnisses. Die nächsten Verse fuhren es analytisch auf 
seine gedanklichen Inhalte und Grunde zurück. 

»Nun gutl Ich mag nicht» mag nicht näher wissen. 
Was in mir vorgeht; mag voraus nicht wittern» 
Was vorgehn wird — .« 
Dieser Entschluss selber» nichts mehr wissen zu wollen» wird aber^ 
mals ausgedruckt durch die Zerlegung in zwei Sätze: »Mag voraus 
nicht wittern« ist keine neue Anschauung» sondern derselbe Begriff 
von einer andern Seite aus. Diese vier Verse leben also von einem 
einzigen Inhalt» der hin und her gedreht wird» ohne sich von der Stelle 
zu bewegen. Die Verse enthalten kein dynamisches Weiterschreiten 
durch Vermehrung und Erweiterung des Inhalts» durch sein Schwerer^ 
und Leichterwerden» sondern nur ein rein logisch^^analytisches. Sie 
folgen aufeinander nicht wie zwei Gesten» sondern wie ein logischer 
Schluss aus seiner Voraussetzung» ein Beweis auf eine Behauptung. 
Sie sind nicht Folgen» sondern Folgerungen. Im nächsten Halbvers 
wird nach der Analyse wieder der Satz selbst aufgenommen» seines 
Gleichnisses entkleidet Im ersten Vers war der Inhalt als Zustand» 
als Bild gesehen» in den nächsten beiden war er erklärt: jetzt wird 
seine Konsequenz gezogen: 

»Genug» ich bin umsonst 
Geflohn» umsonst. — « 
Immer noch kein Schritt als Aktion über den ersten Satz hinaus» 
keine neue Anschauung» keine neue Erregung» derselbe Inhalt unter 
einem anderen Aspekt Aus dem »geflohn« wird wieder eine BegrSib 
düng herausgeholt» ein Motiv das begriflFlich im Fliehen 
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»Und weiter könnt ich doch 
auch nichts als fliehnl — « 
Dann wild zum drittenmale der erste Gedanke wiederaufgenommen: 

»Nun komm, was kommen soUl« 
derselbe Inhalt auf die Zukunft bezogen, wie er im ersten Vers in^ 
bezug auf die Gegenwart, im vierten auf die Vergangenheit ausge» 
druckt wurde. Der Zustand, die Ursachen, die Gründe, die Folgen, 
alles nur Funktionen des einen Vorsatzes, der sich damit logisch er^ 
hellt, aber nicht dynamisch verwandelt Es folgen wieder drei Verse 
des Rückblicks auf das Fliehen. 

»Ihm auszubeugen, war der Streich zu schnell 
Gefallen, unter den zu kommen ich 
So lang und viel mich weigerte.« 
Wieder eine Erklärung, eine Begründung, ein Hinweis auf das an# 
bngs Gesagte, ein Aufnehmen des logischen Fadens, dem sich daim 
wieder die Erklärung und Verdeutlichung des Gleichnisses anschliesst 

»Sie sehn. 
Die ich zu sehn so wenig lüstern war, — 
Sie sehn, und der Entschluss, sie wieder aus 
Den Augen nie zu lassen. — « 
Hier wird in der Erklärung ein neuer Begri£F gebraucht und dieser 
dann wieder aufgenommen und analysiert 

»Was Entschluss? 
Entschluss ist Vorsatz, Tat: und ich, ich litt', 
ich litte bloss. — « 
Daim wiederum das Weiterspinnen des ersten Fadens: 

»Sie sehn, und das Gefühl, 
An sie verstrickt, in sie verwebt zu sein. 
War eins. — Bleibt eins.« 
Aus dem Eins^sein werden daim wieder alle logisch in ihm liegenden 
Möglichkeiten herausgewickelt usf. Das logische Schema dieser Art 
Monolog würde sich ausnehmen wie eine Division. Der erste Inhalt 
wird dividiert in die ihm subordinierten Inhalte. Lessing kommt zu 
seinen Resultaten durch das Dividieren eines Begriffs. Seine sym# 
bolische Lieblingsform ist daher das Wiederaufnehmen der Worte 
als Begri£Fe und deren Aufteilung, logisch gesprochen, Ausdeutung. 
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»Sie sehn. 
Die ich zu sehn so wenig lüstern war, 
Sie sehn, und der Entschluss, sie wieder aus 
Den Augen nie zu lassen. — Was Entschluss? 
Entschluss ist Vorsatz .... 
War eins, — Bleibt eins. — . • . 

• • • 

•• • 

war 

Mein Tod, — und wo wir immer nach dem Tode 

Noch sind, auch da mein Tod. 

• • • 

Ist das nun Liebe: 
So — liebt der Tempelritter freilich, — liebt 
Der Christ das Judenmadchen freilich. — Hml 
Was tut*s? — Ich hab in dem gelobten Lande — 
Und drum auch mir gelobt auf immerdarl usw. 
. • • 

Ich Tempelherr 
Bin tot; war von dem Augenblick ihm tot, 

wenn man Märchen nicht 

Von ihm mir vorgelogen. — Märchen? — doch 
Ganz glaubliche; die glaublicher mir nie 
Als jetzt erschienen, da ich nun Gefahr 
Zu straucheln laufe, wo er fiel — Er fiel? 
Ich will mit Männern lieber fallen, als 
Mit Kindern stehn. — Sein Beispiel bürget mir 
Für seinen BeifalL Und an wessen Beifall 
liegt mir denn sonst? — An Nathans? — O, an dessen 
Ermuntrung mehr als Beifall kann es mir 
Noch weniger gebrechen. — Welch ein Judel — 
Und der so ganz nur Jude scheinen willl 
Da kömmt er, kommt mit Hast, glüht heitre Freude. 
Wer kam von Saladin je anders? Hei 
He, Nathanlc 
Oder I, 2: 

». . . Lass michl Meiner Recha war 
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Es Wunders nickt genug, dass sie ein Mensch 
Gerettet, welchen selbst ein kleines Wunder 
Erst retten müssen? Ja, kein kleines Wunderl 
Denn wer hat schon gehört, dass Saladin 
Je eines Tempelherrn verschont? dass je 
Ein Tempelherr von ihm verschont zu werden 
Verlangt?« 
Wer den ganzen Na&an daraufhin durchliest, erkennt dass dies 
mdit eine stilistische Marotte ist, sondern das vers^ konstituierende 
Ptinzip Lessings, wie es konstituierendes Prinzip seiner Prosa ist 
Genau dasselbe Drehen und Wenden der Begriffe finden wir in all 
seinen Schriften. Man nuche den Versuch und schlage eine beliebige 
Seite seiner Dramaturgie, seines Anti^Goeze, seines Laokoon auf, ja 
audi seiner Prosadramen, z. B. Emilia Galotti I, 4: 

»Der Prinz das haben Sie, Conti, redlich daraus 

gemacht — Redlich, sag' ich? — Nicht so redlich wäre red^ 
Hoher. 



Conti. Gleichwohl hat mich dieses noch sehr unzufrieden 
mit mir gelassen. — Und doch bin ich wiederum sehr zufrieden 
mitmeiner Unzufriedenheit mitmir selbst — Hai dass wir nicht 
unmittelbar mit den Augen malenl Auf dem langen Wege, aus 
dem Auge durch den Arm in den Pinsel, wie viel geht da vtt* 
lorenl — Aber, wie ich sage, dass ich es weiss, was hier verloren 
gegangen, und warum es verloren gehen müssen: darauf bin 
idi ebenso gtolz und stolzer, als ich auf alles das bin, was ich 
nicht verloren gehen lasse . . . .« 

Bei den theoretischen Schriften fallt es nicht auf, weil dort die lo» 
gische Deduktion und Analyse zur Aufgabe gehört, weil es sich um 
Beweisführungen handelt Aber Lessing hat ohne weiteres das Prin«* 
zip auf dem seine theoretbchen Schriften beruhen mussten, das der 
logischen Analyse, in seine Dichtungen übertragen. Und der sprach^ 
liehe Rhythmus im Vers ist für ihn eben auch nur ein Mittel, um zu 
emem Ziel, zu einem Beweis zu kommen. Sein Vers wickelt sich ab 
wie eine Beweisführung, er überspringt nichts, Begriff bedingt den 
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Begri£F. Er hat keine Eigenbewegung als sprachliches Material, er ist 
nicht synthetisch, sondern analytisch. Jedes Wort wird als Begriff 
gefasst, nicht als Anschauung, nicht als Klang. Die Begriffsinhalte 
sind die Leiter, Gleichnisse sind bei Lessing inuner nur Mittel zur 
Verdeutlichung der Begriffe« Lessings Metaphern lassen sich immer 
reinlich loslosen von dem Begriff der durch sie veranschaulicht werden 
solL Shakespeare denkt, lebt und atmet in Bildern. 

Betrachten wir kurz den Hamlet^monologl Der erste Vers endialt 
eine rein begriffliche Feststellung, kein Bild, wenngleich freilich schwer 
von einer rhythmischen Wucht die vorwärts drangt Nun folgt nicht 
die Analyse dieses Gedankens, sondern seine Verwandlung in An« 
schauung. Gleich zwei neue Bilder brechen aus dem unscheinbaren 
Keim hervor, überschatten ihn und drangen ihn zurück. Auch hier 
Antithese, aber jede der beiden Antithesen füllt die Phantasie mit 
anderen Bildern, drangt sie in den Raum hinaus, setzt sie selbst in 
Bewegung und zwingt uns, wir mögen wollen oder nicht, mit dem 
inneren Auge zu sehen was wir hören, also einen Rhythmus in eme 
Vorstellung zu verwandeln, unseren Geist in Aktion zu setzen, rhytfa^ 
misch zu machen. Dann führt er uns wieder zurück zur einfachsten 
Vorstellung, presst die weiten Bilder zusammen und leitet nicht logisch, 
sondern immer von der Anschauung weiter gestossen, nicht folgernd, 
sondern assozüerend zu einer neuen Vorstellungsreihe über. Indem 
er Begriffe in Bilder verwandelt, schaffit er zugleich Raum und Ge» 
schehen. 

»Sterben. Schlafen. Und zu wissen dass ein Schlaf 

Das Herzweh und die tausend Stosse endigt. 

Die Fleisches Erbteil sind: es ist ein 2äel 

Aufs innigste zu wünschen.« 
Die Wiederaufnahme des Gedankens »Schlaf« ist nicht, wie es auf 
den ersten Blick scheinen mochte, ahnlich wie bei Lessing verknüpft 
mit einer logischen Erläuterung: vielmehr bringt der Nachsatz ein 
ganz neues Moment, eine neue Assoziation, die den Gedanken Schlaf 
wieder ausweitet und vorwärts treibt Vom Schlafen kommt Hamlet 
aufs Traumen, abermals kein logischer Inhalt des Begriffs Schlaf, son^ 
dem eine Assoziation der Vorstellung Schlaf. Jedesmal, wenn Shake^ 
speare ein Wort wieder aufoimmt, geschieht es, um ihm neue Vor» 
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steüungsiiiassen anzugliedern, zugleich klanglich weiter zu leiten. Les# 
sing weist uns sofort wieder zur Überlegung, zur Einkehr zurück, und 
fährt uns an dem stra£F gespannten Faden der Logik, der Begri£Fe, 
ohne unsere Vorstellung zu beschäftigen, seinem Zweck en^egen. Mit 
einem Gleichnis: Lessings Vers ist eine Treppe auf der wir steigen 
mfissen, die uns sicher von Stufe zu Stufe fuhrt, Shakespeares Vers 
eine Strömung die uns tragt Lessing veranlasst uns zu einer bewussten 
Bewegung, Shakespeare macht uns selbst zu Bewegung. Lessings Vers 
kann jederzeit einhalten, und wir sind immer an einem logischen End« 
punkt ^enn wir in einer Shakespeare^rede einhalten, so raubt es 
uns den Atem, wie wenn wir gegen eine Stauung schwinmien, denn 
die diythmische Flut drangt nach. 

Anschauung und Klang sind für Shakespeare wie für jeden echten 
and geborenen Dichter untrennbar, die dichterische Phantasie ist 
^eneinheit vor der Spaltung in empirische Sinne: darum meinen 
wir bei Shakespeare alle Sinne zugleich angeregt zu fühlen. Shake* 
speare hat keine Begriffe, sondern nur Anschauungen und Rhythmen, 
selbst seine Sentenzen haben atmosphärischen, rhythmischen, architek^ 
tonischen Sinn, und es geht nicht an sie als Sonderweisheiten zu ver» 
schleissen, wie Schillers Lehrspruche. Wenn Lessing wie ein Mathe^ 
matikerverfahrt, so wurde Shakespeares Verknüpfung im Extrem zu je^ 
necÄrtGedankenfluchtfuhrendieauf einausgesprochenes Wortreagiert 
durch die klangliche Fortfuhrung, dann wieder zur Anschauung zurück^ 
kehrt usf., z. B. : Traum BaumfXst LastT^ürde Hürde^f erch usw. In 
dieserGeisteskrankheitsehen wirnur dieZersetzimg eines dichterischen 
Prinzips. Ebenso ist es lehrreich Shakespeares Wortspiele, sein Wieder» 
auffangen von Worten zu vergleichen mit dem Lessingschen. Lessings 
Wortspiele und Antithesen beruhen darauf dass ein logischer Inhalt 
bestätigt, begründet oder widerlegt wird aus sich selber. Shakespeare 
ninunt die Anschauung auf und stellt eine für die Phantasie dazui* oder 
dagegengehorige daneben, oder er spielt mit demKlangund kontrastiert 
die yerschiedenen Vorstellungen die ein Klang hervorruft, z. B. im 
Ridiard III. (IV, 4): »Zu seicht und lebhaft sind mir eure Gründe. — 
Nein, meine Gründe sind zu tief und tot, zu tief und tot im Grab die 
ttmen Kinder.« Oberall führt Shakespeare das bloss Begri£F#gewordene 
durch seine Wortspiele wieder auf seinen sinnlichen Inhalt zurück. 
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So sind all seine Veise entstanden aus dem Lebensprozess selber, 
aus der Bewegung der Fülle, aus der Zeit die sich ihren Raum 
schaflFik, und Lessings Verse sind entstanden aus dem Denken, als ein 
Mittel das Erlebnis logisch zu machen. In Shakespeares Vers reden 
die Kräfte, beladen mit Dingen und Menschen oder verkörpert durch 
sie, ihre Sprache, von innen nach aussen drängend, sich ausbreitend 
mit der Tendenz: aus Wille, Trieb und Sinn Linie, Farbe, Korper zu 
werden. Der Shakespearische Blankvers ist das Symbol seelisch4cib^ 
lieber Vorgange, daher kann wer dichterische Ohren hat den Sinn 
von Shakespeares Dramen schon vernehmen, ehe er in den Begri£Fs^ 
inhalt eingedrungen ist, durch den »Seelenton, der weder Inhalt noch 
Form ist, sondern die lebendige Einheit beider.« Lessings Vers ist 
Rede, Denken über das Leben, in das Leben hinein von aussen nach 
innen. Darum hat sein Vers zwar Helligkeit, aber keine Körperlich^ 
keit, Umrisse und Grenzen, aber keine Gestalt, logische, aber keine 
sinnliche Bewegung: er ist im tieferen Sinn kein Vers, er ist ein met^ 
risches, kein rhythmisches Phänomen, Vers nicht aus Müssen, sondern 
aus Können. Da das Leben und die Kunst schlechthin alogisch sind 
(was nicht heisst dass sie sinnlos sind, denn Logik ist nur eine unter 
vielen Methoden des Lebens Sinn zu finden) so kann an bloss logischer 
Vers nicht Leben ausdrucken, und nur als Ausdruck des Lebens hat 
der Vers überhaupt seinen Sinn. Sobald das Individuum von aussen 
nach innen dem Leben zu Leibe geht, um seinen Sinn zu ergründen 
oder abzugrenzen oder seinen Zwecken nachzugehen, ist es des Verses 
beraubt Der Vers setzt das Schwingen des Menschen in einem 
Rhythmus mit der Welt voraus. Nur wer die Welt selbst als Rhyth^ 
mus fühlt kann sie als Vers ausdrücken, sonst wäre Versemadien 
Spielerei oder Sprachübung, und nur dies macht den echten Dichter: 
in der eigenen Seele die Welt unter einem unwiderstehlichen Zwang 
bewegt fühlen. »Sind auch der Dinge Formen abertausend, Ist dir 
nur Hne, meine, sie zu künden.« Der Dichter ist der schlechthin er« 
schütterte Mensch, dem seine Erschütterung zur Bewegung der Welt 
selbst wird. Darum ist Lessing kein Dichter gewesen, weil er auf 
Scheiden und Abgrenzen aus war, nicht auf einheitlichen Ausdruck 
des geftihlten Weltrhythmus. Die willkürlichsten Gegenstande, die 
heterogenen, neben^ oder auseinanderliegenden Dinge des äusseren 
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oder inneren Raums zu yerbinden und in den einheitlichen rhyth« 
mischen Zwang zu bannen: das ist die dichterische Assoziation, das 
Kennzeichen des Shakespearischen Blankverses. Aus einem gegebenen 
Stoff Sinn und Inhalt durch Folgerung bewusst abzuleiten, das ist die 
Logik, aus der Lessings Blankvers entsteht Es bleibt also auch hier 
nichts übrig als das blosse zahlbare Metrum: im Innern konnte Les# 
sings Vers seiner geistigen Struktur nach von Shakespeare gar nicht 
bedbflusst werden. \^elmehr kann man durch einen genauen Ver» 
^eich beider ausserlich metrisch verwandter Verse sich über den Unter» 
schied klar werden zwischen Denken und Dichten, zwischen Logik 
tmd Assozbtion, zwischen Metrum und Rhythmus. 

Wie verschieden aber in Kern und Ursprung Lessings Vers von 
dem Shakespeares auch gewesen ist: dass Lessing den Bkmkvers über» 
haupt anwandte, hat ihn erst für das Drama legitimiert Wie bei all 
semen Schriften hat er auch hier erst in die Zufalle der historischen 
Entwicklung die Vernunft gebracht wodurch seine Wahl und Tat ge» 
setzgeberisch wurde. Die Baseler Romeo^erdeutschung in Blanko 
▼ersen, Wielands Johanna Gray waren Zufalle oder Kuriositäten ge^ 
blieben, metrische Erstlinge, wie die Hexameter Hscharts: erst wenn 
ein Monumentalwerk, in dem eine höchste Tendenz des deutschen 
Geistes klassischen Ausdruck fand, das Evangelium der humanitären 
Duldung, in Shakespeares Metrum dramatische Gestalt gewonnen 
hatte wie in Lessings Nathan — erst dann war auch die Sprachform 
vor aller Augen und wurde eine Verfuhrung. Doch gerade deshalb 
weil dieser Blankvers aus einem anti^Shakespearischen Prinzip heraus 
gebaut ist und sich für die deutschen Nachfolger vor Shakespeares 
Original schob, hat er nicht nur eine heilsame, sondern auch eine ver» 
wirrende Wiikung ausgeübt Wenn man bis auf den heutigen Tag 
denTheatervers nicht als ein dichterisches, sondern als ein rhetorisches, 
biihnenmassiges Mittel ansieht, so hat Lessings grosses Vorbild mit 
daran Schuld. Wir werden bei Schiller seiner Nachwirkung noch be^ 
g^nen. Obeiliaupt vergessen wir nie dass die Begründung des so# 
genannten nationalen Dramas der Deutschen durch Lessing (Goethe 
and Schiller sind, bei grosserem Talent, darin nur seine Erben) nicht 
auf einen grossen Dramatiker, sondern auf einen grossen Litteratot 
zurückgeht, und zwar auf einen dem die Buhne moralische Anstalt 
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war, also in einem ausserhalb ihres eigenen Wesens liegenden Zweck 
beruhte. Dies ist ein nfArop ^piMog unseres gesamten Theaterwesens, 
das auch unsere höchsten Dramen als solche zu ihrem Nachteil nicht 
nur von dem Shakespearischen, sondern selbst vom französischen 
unterscheidet, von Corneille und Racine, die als Genien nicht an 
Goethe heranreichen. Die Vereinigung von Theater und Dichtung 
ist bei uns inmier künstlich und gewaltsam gewesen, und unsere 
höchsten Dramen taugen etwas, nicht weil, sondern trotzdem sie fut 
das Theater sind. Keines unserer grössten Dichterwerke passt in den 
Rahmen der Bühne, entweder fiberschreiten sie ihn oder sie füllen ihn 
nicht Unser Drama istnicht der Schöpfer seines Theaters, unsereBfihne 
nicht Schöpferin unseres Dramas, sondern beide sind unter allerlei 
Vorwänden ausser^iramatischer und ausserdichterischer Natur einen 
Kompromiss eingegangen. Dieser Kompromiss geht letzten Endes auf 
Gottsched zurfick, der Bfihne und Litteratur aus rationeller Herrsch« 
sucht wieder zusammengezwungen. Diesen Zustand hatte dann LtSß 
sing übernommen für den neuen Gehalt, und indem er für seme 
Bfihne mit dem moralischen Endzweck den Shakespeare als obersten 
Typus gewann, hat er Shakespeare in einen falschen Zusammenhang 
gebracht, der bis auf unsere Tage die deutsche Dramatik verhängni» 
voll beeinflusst 

Doch auch diese falsche Tendenz war nach vielen Seiten hin fruchte 
bar, und sie war wohl der einzige Weg wie dem Rationalismus selbst, 
der zu Lessings Zeiten noch herrschte, der Sinn für den grössten Dieb 
ter geweckt werden konnte. Lessings missverstandliche Deutung von 
Shakespeare als bestem Aristotelischem Dichter bildete in der Theorie 
einen steten Rfickhalt gegen das verheerende Gebrause der Sturmer 
und Dränger und sicherte Shakespeare davor mit deren Unform yer^ 
wechselt zu werden, als dagegen die notwendige Reaktion eintreten 
musste. Dass Shakespeare eine Form geschaffen habe und vertrete, 
war durch Lessing ein für allemal festgestellt, sowohl gegen die Klassik 
zisten, die ihn als Unform verwarfen, wie gegen die Naturalisten, die 
ihn als Unform priesen. Lessing sicherte künftig jeder neuen Forny 
bewegung den Rfickzug auf Shakespeare und gab dadurch einem 
neuen Klassizismus eine breitere Basis, einen kräftigeren Lebensboden 
als die früheren Klassizismen besessen. Für ein theoretisches Volk 
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wie die Deutschen war es unschätzbarer Gewinn, wenn Shakespeare 
ond die Griechen nicht mehr unvereinbare Gegensatze, sondern zwei 
Verkörperungen desselben Fldnzips bedeuteten. Ohne diese Synthese 
wiie weder die Iphigenie noch der Wallenstein denkbar: und diese 
Synthese ist Lessings Leistung. Wie durch seine Theorie hat er durch 
sdne Fhuds, durch seinen Blankvers dem Drama den Weg zu einem 
neuen gehobenen Stil oflFen gehalten. Will man in einem Satz zu^ 
sammenfassen, was der geistige Gewinn von Lessings Dranuturgie 
und seinem eigenen Gebrauch davon war, über die theoretischen 
Neuerungen und praktischen Anregungen, fiber seine Ansichten wie 
ober seine Reinigungen hinaus, so kann man sagen: er hat den Deut^ 
sehen Mut zu Shakespeare gemacht und ihnen zugleich das gute Ge» 
wissen g^eben, von diesem Mut Gebrauch zu machen. Denn nicht 
bei den schwärmerischsten Geistern stand das entscheidende Wort, 
wddies Tat ist, sondern bei dem kräftigsten und dabei lautersten. 
Die deutsche Jugend fühlte sich sicher, wo Lessing vorausgegangen 
war, wie auf keinem anderen Weg. Denn man wusste, der blieb nicht 
soriick und der führte nicht ins Bodenlose. Für die Deutschen ist 
Lessing der Kolumbus dieses neuen Weltteils Shakespeare, wenngleich 
anderen die Eroberung und anderen die Erforschung und Ausbeu^ 
tungzufieL 

Getreu unserem Grundsatz die Tendenzen ab Einheiten zu behan« 
deh, haben wir die Tendenz die Lessing verkörpert erst bis zu ihrem 
Ende verfolgt, obwohl sich zwischen den Litteraturbriefen und der 
Hamburger Dramaturgie und vollends zwischen der Hamburger 
Dranuturgie und dem Nathan, zum Teil durch die beiden theoreti^ 
tdien Werke beeinflusst, der grosse Umschwung vollzieht, der schon 
weit über Lessing selbst hinausführt Wir haben von diesem Um# 
tdiwung bisher nicht zu reden gehabt, weil Lessings Gedanken, in 
Buce bereits in den Litteraturbriefen enthalten, sich ohne jeden äußeren 
Einfluss entwickeln konnten und entwickelt haben aus Lessing selbst 
beiaus. Oberhaupt war der grosse Kritiker nicht der Mann, sich be* 
onflussen zu lassen, wieviel er auch benutzte. Kenntnis zu nehmen 
von den Dingen und sich ihnen gegenüber zu stellen, kritisch und 
kampfbereit, das war seine Attitüde. In seinen granitenen Geist drang 
niditi als umformendes Element ein, ehe er es einliess, nachdem er es 
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edkannt hatte. Die ganze Bodmer^bewegung ging an ihm spudos 
vorüber. Was die Schweizer zu Shakespeare hinzog, interessierte ihn 
nicht» und alle die englischen Begeisterungs^worte über Shakespeare, 
vor allem Drydens, waren nicht dazu da, ihn zu überreden, sondern 
seinen Blick auf Shakespeare zu lenken. Wenn seine Worte über 
Shakespeare mit denen manches Englanders übereinstimmten, so war 
er auf seinen^ logischen Wege von selber dahin gekommen wohm 
diese ihre Liebe zu Shakespeare und die Blutverwandtschaft gefuhrt 
hatte. [Wem geistige Prozesse wichtiger sind für die Erkenntnis der 
Historie ab die Resultate, der weiss wie viele verschiedene Wege zu 
den gleichen Resultaten führen und hütet sich von Beeinflussungen 
zu reden, ehe er die geistige Methode kennt die jeden zu seinem 
Resultat geführt hat Erst wenn wir die kennen, wissen wir was eine 
bestimmte Form, Meinung oder Gebärde bei einem jeden ausdrückt, - 
wie z. B. das Zungenherausstrecken bei den Tibetanern eine Hoflidb 
keit, bei uns eine Beleidigung ist, so kann derselbe Satz im Munde 
eines Lessing einen völlig anderen Wesenssinn haben als in dem eines 
Wieland, weil er, auf einem anderen Wege entstanden, ein anderes 
Naturell ausdrückt, eine andere Gesinnung verrat Schon dies rechte 
fertigt die symbolische Betrachtung, und wenn die IHulologie den 
Satz Si duo faciunt idem, non est idem mehr beherzigte, so käme sie 
aus der Parallelenjagerei wieder mehr zur Erforschung der Krifte. 
Ich setze nirgends eine Beeinflussung voraus, wo der Autor kraft 
seines eigenen Lebensgesetzes zur selben Meinung, Form und Gebärde 
kommen musste, und selbst wortliche Obereinstimmungen bedeuten 
noch nichts.] Darum ist alles was zwischen den Litteraturbrief en und 
der Hamburger Dramaturgie zu Shakespeares Lob gesagt und vor 
allem übersetzt wurde, Youngs Gedanken über die Originalwerke 
1760, Homes Grundsatze der Kritik 1765, Wielands Shakespeare^ 
Übersetzung 1762—66, Gerstenbergs Briefe über Denkwürdigkeiten 
der Litteratur, für Lessing bestenfalls Bestätigung seiner eigenen An^ 
schauung gewesen. Dieses Jahrzehnt zwischen den Litteraturbriefen 
und der Hamburger Dramaturgie, an dessen Ende bereits der Durcb 
bruch zum Sturm und Drang sich ankündigte, ist überhaupt das ent^ 
scheidende für das Eindringen Shakespeares gewesen. Am Anfang 
und am Ende stehen Lessings grundlegende Schriften, und in der 
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Mitte die eiste umfassende Obersetzung, die von Shakespeare zwar 
noch nicht den ganzen Eindruck, aber das erste Mal den mit dem 
Otiginal nicht Vertrauten eine konkretere Anschauung vermittelte. 
Dazu konmien die Verdeutschungen der wichtigsten englischen 
Stimmen über Shakespeare, worunter Youngs Urteil, aus einem ver» 
tieften Natuigefuhl stammend, als Vorlauf er der sentimentalen Epoche 
kervonagt, aber eben weil deren Stunde noch nicht gekommen war, 
höchstens dazu diente den Namen Shakespeares gelaufiger zu machen, 
die Empfänglichkeit zu lockern und Lessings Satze zu verstiurken. 
Besonders die Lehre von der Originalkomposition lief auf Lessings 
Geniebegriff hinaus und wurde durch diesen fiberfliissig gemacht 
Demi die Wirkung die Young hätte ausüben können wurde dann 
duich Lessing ausgeübt So bleibt Youngs Urteil über Shakespeare, 
duich die Obersetzungsflut mit herübergeschwemmt, mehr ein Zeichen 
ak eine Kraft der Zeit, ein Symptom dass die lange verschlafenen 
Lebenskräfte wieder ans Licht wollten und dafür nach Wegen und 
Bieschen suchten. In Youngs Schrift sind völlig Lessingische Ge* 
danken, selbst in der rationalistischen Beschränkung* »In Absicht auf 
die moralische Welt ist das Gewissen und in Absicht auf die Welt 
des Verstandes ist das Genie der Gott in uns.« »Das Genie kann uns 
m der Komposition ohne die Regeln der Gelehrsamkeit in Ordnung 
bnngen, wie das Gewissen uns im Leben ohne die Gesetze des Landes 
in Ordnung bringt« »Shakespeare gab uns einen Shakespeare und 
auch der berühmteste unter den Alten hätte uns nicht mehr geben 
können. Shakespeare ist nicht ihr Abkömmling, sondern ihr Bruder 
und bei all seinen Fehlem dennoch ihnen gleich.« Das konnte in der 
Hamburger Dramaturgie stehen, doch erst dadurch dass solche Ge# 
danken auch in der Dramaturgie standen, sind sie Gesetze geworden« 
So sind sie nur ein Zeichen neben vielen dass Shakespeare in der Luft 
lag. Die Atmosphäre war geschwängert mit Keimen eines neuen Lebens 
und viele hatten die Witterung und die Unruhe, das Suchen und 
Tasten, ehe einer das Wissen hatte: eben Lessing. Lessings Gedanken 
wuchsen auf in einer dumpferen Luft von Wünschen und Empfänge 
lichkeiten und waren gleichsam der helle Blitz der aus diesem Gewölk 
hervorbrach: er hatte auch dies zur Voraussetzung, so sehr der Blitz 
▼eischieden ist von dem Gewölk. 
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DER bedeutendste Repnsentant der Suchenden, Witternden, 
Angelegten und Empfänglichen war Wieland, durch seine 
Person und durch seine Leistung. Seine Stellung zu Shake« 
speare, sein Verdienst um Shakespeares Wiedereinführung wird be« 
stimmt dadurch dass er unter unseren deutschen Autoren der aufiiahme« 
willige und aufnahmebedürftige schlechthin ist Wie bei Lessing die 
Vernunft Lebensdominante ist, so bei ihm die Empfänglichkeit der 
Sinne, die Empfindsamkeit; nicht im Sinne der Sentimentalität, son^ 
dem der Sensibilität Aus diesem Grunde seines Wesens erklaren 
sich seine Wandlungsfähigkeit und seine Widerspruche, die steten 
Schwankungen, die unbegreiflich bleiben, wenn man ihn nach sei« 
nem Ausgangspunkt als Gefuhlsphantasten ii la Klopstock oder nach 
seinem Endpunkt als Rationalisten beurteilt Da er in seinem Leben 
inuner nur den Eindrucken seiner Sinne nachgab, so war er Gefühls« 
mensch, wenn die stärksten ihm zugänglichen Eindrucke gefuhlsmässig 
geformt ihm entgegenkamen, und war Rationalist, sobald ihm die 
Vernunft in eindrucksvollen Formen begegnete. Eben darum fehlt 
es ihm an der einheitlichen Leidenschaft und der Fähigkeit Leiden« 
Schaft in anderen zu ergreifen und zu ertragen. So konnte er von dem^ 
selben Autor hingerissen werden durch sinnliche Schönheiten und an^ 
geekelt durch sinnliche Roheiten. Er hatte unter den Deutschen da« 
mals den feinsten Sinn für Formen (nicht für Form als Prinzip). Da« 
mm konnte er Klopstock und Milton so gut gemessen wie den Vol« 
taire und Racine. Darum war er nie durch ein Prinzip behindert, etwas 
Wuchtiges oder Anmutiges, 2!artes oder Kräftiges, Rundes oder Her^ 
bes, mochte es kommen woher es wollte, sofern es nur überhaupt für 
irgend einen Sinn gestaltet war, zu gemessen und zu werten. Er ist 
unter den Begründern unserer Litteratur am weitesten von jeder Art 
Dogmatik, Fanatismus und Prinzipienreiterei entfernt Er allein machte 
aus seinen Erlebnissen und Liebhabereien, aus seinen Eindrücken und 
seinem Geschmack keine Prinzipienfragen, fühlte sich nicht als Wtu 
treter, sondern als Geniesser und Empfänger, band sich nicht an sein 
Talent und noch weniger an seine Leistungen, hatte keine unveräusser» 
liehen Grundsätze, allerdings auch letzten Endes kein litterarisches 
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PflichtgefuhL Doch nur so ist das Wunder zu erklären, wie derselbe 
Mensch, der als J&ngling an Bodmers Pedantereien Gefallen fand und 
lenphisch schwelgte, als Mann den Voltaire überfaunte, sich die Sinne 
immer so fiosch und wach halten konnte, um als Greis noch Kleists 
Madit zu erfahren. Nur weil er seinen Sinnen so nachgab, war er 
bä von Rechthaberei in Prinzipienfragen, frei von persönlicher Ran^ 
knne — man denke an sein Verhältnis zu Goethe — und wie wenig 
andere fähig jede verheissende Kraft zu schätzen, einedei wohin sie 
tendierte, selbst bis in die Politik hinein mit einem klug^efuhligen 
Instinkt b^abt für Kraft und Ohnmacht Wie Lessing der scharfe 
sinnigste, war er der feinsinnigste Kritiker seiner Zeit und nicht nur 
Kiitiker, sondern Nachempfinder. Zu seiner Fähigkeit die sinnlichen 
Eindrucke aufzunehmen kam der Trieb sie produktiv wieder nach 
aussen zu kehren. Er lebte vom Geformten und »umzuscha£Fen das 
Gcschaffiie« ist das Wesen seiner Produktion. Er bedurfte der An# 
Rgungen durch Geformtes, dieser erste Impressionist So ist er der 
aste Obersetzer grossen Stils in der neueren deutschen litteratur . . 
oidit nur wo er fremde Vodagen verdeutscht — überall da wo er einen 
Eindruck erfahren hat und ihn produktiv machen mochte. 

Weil er alles was auf ihn wirkte von den Griechen bis zu den Briten 
oadizaahmen versuchte, hatte er doch die Kontrolle notig, wie weit 
seine Tragkraft und Verdauungskraft reichte, und dazu diente ihm 
die Vernunft; sie machte nicht, wie die Lessings, seine Gesetzlichkeit 
ans, hatte keine gesetzgebenden Rechte, suchte keine ewigen Normen, 
dnng nicht ins Werden und Sollen ein, sondern beschränkte sich auf 
die Selbstkritik. Nie machte sein Tadel den Anspruch für andere 
bindend zu sein. Wo er verwarf und abstiess, ist es nur Zeichen wie 
weit er noch Eindrücke vertragen und verarbeiten konnte. Er ist weit 
weniger Rationalist als Lessing. Ein wirklicher Rationalist hätte bb 
zum Werther nicht mehr mitkönnt — Lessing koimte nicht mit. 
Wenn Wieland die Cruditäten Shakespeares nicht mehr vertrug, so 
waren nicht die Bedenken des rationalistischen Ordnungsmenschen, 
nodi weniger die des klassizistischen Hofmanns massgebend, sondern 
lern verzärteltes Formempfinden: er war der Zärtling der das Furcht» 
bare nicht verträgt, nicht der Kluge dem die Tiefe, nicht der Zivilisierte 
dem das Natürliche zuwider ist Die Formfulle, die Lebensbreite und 
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die Spielfahigkeit suchte er» die Leidenschaft, die Erschütterung und 
das Grauen mied er. Wie er ablehnte was ihm formlos schien, so 
wollte er sich auch frei halten von allem was seinem Spieltdeb Fesseb 
anlegte, seine Empfänglichkeit hinderte oder vergewaltigte: schroffe 
Forderungen, straflFe Bindungen und überströmende Fülle. In dem 
was ihm formlos und formhaft erschien war er freilich ein Kind des 
Rokoko: die Natur als Ganzes war ihm schlechthin masslos und zu» 
wider, und erst durch das Medium der klugen Vernunft konnte er 
ihre Gestaltungen wahrnehmen. Seine Empfindsamkeit ist ein Rational 
lismus der Sinne, eine rationell gelenkte Siimlichkeit, und von den 
reinen Rationalisten unterscheidet ihn dass er sich der Vernunft zwar 
als eines unentbehrlichen Mittels bediente Welt und Kunst semer 
Sinnlichkeit zuganglich zu machen, dass er jedoch niemals seine Sinn» 
lichkeit von ihr vergewaltigen liess, sie nie in den Dienst blosser Ver» 
nunftzwecke stellte. Wenn Bodmer und Breitinger eine durchaus 
rationalistische Ästhetik erdachten, um das Wunderbare der Religion 
für die Dichtung zu retten, so nahm Wieland, dessen Sache im übrigen 
ästhetische Systeme nicht waren, die rationalistischen Formeln vom 
moralischen Endzweck und der Nachahmung einfach in Kauf, da sie 
ihn nicht hinderten seine Empfindsamkeit an maimigfachen Formen 
zu weiden und seinem Spieltdeb freien Raum Hessen. »Die Tragödie 
ist dem edlen Endzweck gewidmet, das Grosse, Schöne und Harmo^ 
nische der Tugend auf die rührendste Art vorzustellen, sie in Hand^ 
lungen nach dem Leben zu malen und den Menschen Bewunderung 
und liebe für sie abzunötigen.« Das steht im Vorwort zu seiner Jo^ 
hanna Gray, das er unter dem Einfluss der Schweizer geschrieben hat 
Diese Schweizer Ästhetik mit ihrer Spitze gegen den französischen 
Klassizismus, gegen die Regeln musste ihm sympathisch sein, weil sie 
ihm jede Freiheit liess* Zu den Regeln selbst hatte er sich nie be^ 
quemen mögen trotz aller Vernunft, weil sie ihn banden. Doch eben^ 
sowenig hatte er sich jemals Mühe gegeben über den Sinn der Regeb 
nachzudenken, wie es Lessing tat, sei es um sie zu begründen, sei es 
um sie zu widerlegen. Denn was lag ihm an den Normen auf denen 
Geniessen und SchaflFen beruhte, so lange es ihm ermöglicht war zu 
geniessen und zu schaffen wie seine Sinnlichkeit verlangte? Darum 
war ihm die Schweizer Ästhetik die bequemste, weil sie nichts forderte 
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und sehr viel erlaubte * kein Gesetz bringen wollte * sondern eins ab# 
schütteln, und er musste sie nicht nur der Gottschedischen, sondern 
auch der Lessingischen vorziehen, die Gefühl und Sinnlichkeit, statt 
unter das mechanische Gesetz, unter die Herrschaft der souveränen 
Vernunft stellen wollte. Wielands stilvolle Lasslichkeit befand sich 
bei Lessings strengen Forderungen nicht so wohl als bei der Bodmer« 
ischen Theorie, der alles recht war, wenn die Religion nicht zu kurz 
kam. Der 63. Litteraturbrief Lessings ist ein hübsches Zeugnis ffir 
den Gegensatz zwischen Lessings Strenge und Wielands bequemer 
Hingebung. Lessings Kriterium war fiberall die strenge Beziehung 
zwischen Mitteln und Zwecken, und gerade da versagte Wieland, soo 
lange er im Bann der Schweizer war. Er produzierte ohne Rficksicht 
auf den vorgestellten Endzweck und liess sich beeindrucken, ohne 
sich Rechenschaft zu geben warum und mit welchem Recht. 

Dies bestimmte in allen Phasen sein Verhältnis zu Shakespeare. Er 
ging von dem Eindruck aus den seine durch die Vernunft temperierte 
Sinnlichkeit empfing und blieb bei dem Eindruck stehen, ohne dahinter 
eine Norm zu suchen. So konnte er bequem die Folgerichtigkeit enU 
behren die Lessings Verhältnis zu Shakespeare bestimmte. Hatte Lessing 
fibetfaaupt einmal die Vernunft in Shakespeare erkannt, so suchte er 
sie bis ins letzte Detail zu begründen, und der ganze Dichter ward 
ihm zur Verkörperung jenes Vemunftprinzips das ihn zu ihm gefuhrt 
hatte. Alle Einzelheiten bezog er strikt auf das Ganze, auf den Mittel« 
punkL Und da die Vernunft auf ewigen Gesetzen beruht, ist ein Ver« 
hältnis das auf ihr beruht auch nicht wandelbar. Von dem Augen^ 
blick an, dass Lessing Shakespeare begriflFen hatte, blieb er ihm treu, 
und alles was er an ihm fand diente ihm nur zur Bestätigung. Ganz 
anders Wieland: ohne eine feste Richte der Logik gab er sich den Ein^ 
drucken und Lehren hin die ihm von Tag zu Tag begegneten und ge« 
stattete sich jede Laune, jede Stimmung, kam ohne eine starre Ästhetik 
aus, und man kann bei ihm von einer Entwicklung der Kunstanschau# 
vmg nicht in dem Sinn reden dass er aus einem ursprunglichen Keim 
sie herausgebildet: vielmehr waren seine Einsichten wie seineAnsichten, 
seine Muster und seine Obungen immer abhängig von dem Stärksten 
was ihm in den Weg kam. So konnte er Shakespeare heute vergöttern 
und morgen benorgeln, und seine Einzeleindrucke auf ein Grundprinzip 
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zurückzuführen kam ihm nicht in den Sinn. Er behielt sich die unbe^ 
dingte Freiheit vor, und wie er der erste war der Shakespeare weder 
verdammen noch rechtfertigen wpUte um eines Gesetzes willen« so 
wandte er ihm gegenüber als erster eine Eigenschaft an welche durch 
Wieland in der deutschen Litteratur kunstfahig wurde: die Laune« 

Man kann sich bei Wieland besonders gut den doppelten Sinn 
dieses Wortes klar machen: Laune ist einmal willkürliches Spiel mit 
den Dingen und dann übedegene Heiterkeit Wieland besass Laune 
als Betrachter: er wollte die Dinge frei und heiter ansehen, sich nicht 
verpflichten, nicht verantwortlich sein. Und er besass Laune als Schaf«» 
f ender: er wollte spielen können, vertauschen können, sich ergötzou 
ohne gesetzliche Widerstände von aussen und ohne schweres Gepäck 
von innen, wie Leidenschaften und Schicksale. Als Bettachter wollte 
er jedes einzelne Schöne bewundem und sich rühren lassen, ohne sich 
auf das Ganze einzuschwören, ohne sich festzulegen. Ab Scha£Fendei 
wollte er formen wonach ihm jeweils der Sinn stand, ohne sich da^ 
durch das Gegenteil zu verbieten. Geschmackler, lehnte er im Asthe^ 
tischen das Prinzip ab, Opportunist, im Politischen das Programm, 
Sanguiniker, im Sittlichen und Religiösen den Fanatismus sowohl der 
Frömmler wie der Aufklärer strenger Observanz, Eklektiker, in der 
Philosophie das System. Keiner Partei angehörig, war er imstande 
an allen Parteimannem etwas zu finden, und wie kein anderer geboren, 
Einzelheiten zu sehen, auszuwählen, den Geschmack, der bisher über 
den Prinzipien nicht zu Wort gekommen war, in seine Rechte einzu« 
setzen — er, eine Biene die aus allen Kelchen Honig sog. 

So kam er zu Shakespeare auf dem Weg über die starken und zarten 
Einzeldinge die er in ihm fand. Einzelheiten zu sehen war er da, sidi 
mit ihnen abzugeben ohne Rücksicht auf den Zusammenhang war 
seine spezifische Fähigkeit Wenn er sich mit Shakespeare eingehend 
beschäftigte, so geschah dies nicht, um einem neuen Prinzip Rückhalt 
zu verschaflFen, einem Programm zum Sieg zu verhelfen, sondern wefl 
ihm eben dieser besondere Shakespeare Freude machte. Seine Beschaff 
tigung mit Shakespeare konnte also nicht dogmatisch^eoretische2Iiele 
haben, wie die Lessings, oder programmatbch#apologetische wie die 
der Schweizer, sondern nur individuell geniesserische Anwendung 
seiner Laune sein. Für Lessing war Shakespeare der Anlass einer neuen 
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Ästhetik— und das Denkmal das Lessing ihm errichtete war eine Dramas 
hngie. Für Wieland war Shakespeare die Quelle dichterisch^sinnlicher 
Anlegungen — und das Denkmal das er ihm errichtete war eine Ober» 
Ktzung. Shakespeares Einwirkung auf Lessing müssen wir in seinen 
liieoietischen Schriften suchen, Shakespeares Einwirkung auf VC^eland 
nnisstenaturgemass durch die Sinnlichkeit bestimmt werden, sich also 
in hoduktion und Reproduktion geltend machen, während seine theo* 
nlisdien Äusserungen höchstens als Spiegelung seiner jeweiligen Stim» 
nmgen zu verwerten sind. Die Art wie Lessing zu Shakespeare kam 
ist für sein ganzes Verhältnis zu ihm sehr wichtig, und sinnbildlich, 
veQ sie Ausdruck einer logischen Notwendigkeit ist. Schritt für Schritt 
{dangte Lessing zur Entdeckung Shakespeares, geführt von seiner 
Vernunft, die als ein Instinkt wirkte. Die historische Entwicklung 
Lessings lauft parallel mit seiner logischen. Bei Wieland ist der histo« 
QsdM Weg zu Shakespeare gleichgültig, nur dem Biographen inter» 
ttsant Ob er ihn früher oder später kennen lernte, es hätte sein Ver» 
kÜtnis zu Shakespeare nicht wesentlich bestimmt. Man kann wohl 
nch sagen dass Lessing Shakespeare gefunden hat, weil er das suchte 
*as erb Shakespeare finden musste. Wieland kam zufällig auf Shake^ 
Vcare und war dann sehr erfreut über den Fund. Aber er hätte nichts 
rmnisst m seinem Leben, wenn er ihn nicht gefunden hätte. Für Wit^ 
uul war Shakespeare einer unter anderen Glücksfällen, für Lessing 
nr er eine seelische, ja eine logische Forderung. Lessings Urteile über 
ittkespeare sind Resultate tiefer Obedegung, Endpunkte, Schlüsse, 
liumstossliche Behauptungen, die er aus ihm unumstosslichen Voraus« 
ctzungen bewies. Wielands Urteile über Shakespeare sind Nieder« 
dJigc von Stimmungen oder von personlichen Zwecken (so besonders 
BneVerteidigungShakespeares als moralischen Dichters). So erklären 
ich die Widersprüche. Auch hier sei man eingedenk dass ein UrteU 
t Munde Wielands etwas ganz anderes besagt als ein fast wortlich 
leidies im Munde Lessings. Dass Wieland für den Ausdruck seiner 
lewunderung, besonders in seiner ersten Zeit, sich der Formeln be« 
iente welche die zei^enossische Ästhetik unter deren Eindruck er 
!weib stand anwandte, ist nur bezeichnend für seinen Opportunismus, 
tt ach die Mühe nicht gab für Theorien sich eigens eine neue Termin 
otogie zu scha£Fen. Wielands Urteile tragen immer die Spur seiner 
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letzten Lektüre an sich oder seines gegenwSrtigen Umgangs, während 
Lessing nicht ruht» bis jeder Gedanke vor dem Forum seiner Vernunft 
bestehen kann und so zugespitzt ist» dass er den Zweck trifft 

Wir meinen Bodmers Tonfall zu hören» wenn Wieland mit dem 
Magister Ring von Shakespeare schwatzt» »der der Englander Bewun^ 
derung bleiben werde» ohnerachtet er manchmal gigantische Vörstet 
lungen hat und alle Teufel aus der Holle aufs Theater bringt*» Lese^ 
fruchte aus Pope sind es» wenn er schreibt: »Die Natur war die ein^ 
zige Quelle» woraus er schöpfte»« oder »die grössten Bewunderer des 
Shakespeare müssen zugeben, dass er bei diesen ungemeinen Vorzügen 
beinahe ebensoviele Fehler hat» die durch den Kontrast» den sie mit 
den Schönheiten machen» desto grösser werden.« Manchmal treibt 
ihn die Opposition gegen eine Lekt&re unter dem unmittelbaren Ein^ 
druck Shakespeares zu gesteigerten Ausdrucken der Bewunderung. 
Der Widerspruch gegen Voltaire hat seinem Enthusiasmus die Zunge 
gelost in jenem Brief an Zimmermann: »Voltaire s'est digaAi pat 
beaucoup de choses dans mes yeux. Entre autre par sa maniire im^ 
pertinente de parier de Shakespear. Vous connoissez sans doute cet 
homme extraordinaire par ses ouvrages. Je Faime avec toutes ses fautes. 
U est presque uniqueiipeindre d'apris la nature les hommes»les moeun, 
les passions; il a le talent prideux d'embellir la nature sans lui faiie 
perdre ses proportions. Sa f6condit£ est inipuisable. Ilparoitn'ayoir 
Jamals £tudi£ que la nature seule. II est tantötleMicheUAnge» tant6t 
le Corrige des poetes. Oü trouver plus de conceptions hardies et 
pourtant justes» de pensies nouvelles» heiles» sublimes» frappantes» et 
d'expressions vives» heureuses» anim^» que dans les ouvrages de ce 
ginie incomparable? Malheur ii celui qui souhaite de la rigulartti i 
un g£nie d'un tel ordre» et qui ferme les yeux ou qui n'a pas des 
yeux pour sentir ses beaut£s uniquement parce que il n'a pas celleqne 
la piict la plus ditestable de Pradon a dans un degr£ plus eminent 
que le Cid«. 

In diesem Stimmungsausbruch vernehmen wir» hervorgelockt duidi 
bestinmite Gegenmeinungen Voltaires» abgesehen von dem Lob det 
Shakespearischen Fülle und Fruchtbarkeit» die die Klassizisten selbst 
nicht leugneten» und dem Lob der Wahrheit und Natumachahmung, 
die von den Schweizern schon betont» bei den Engländern stdiende 



II : WIELAND 167 



Redensart war, doch Wielands eigene Stimme und seinen eigenen Gt* 
schmack an zwei Stellen — springende Funkte seines Verhältnisses zu 
Shakespeare, die eine: »II a le talent d'embellir la nature sans lui faire 
peidre ses proportions«. Der ganze Wieland steht darin • . das was ihn 
mit den Franzosen verbindet und das was ihn an Shakespeare entzückt: 
das Bedürfnis nach gefalligen Formen und die Empfänglichkeit für 
grosse Natur. Gewiss dachte er dabei an die Lustspiele, an die südlichen 
Stucke, an die Feenmarchen, vielleicht Caesar, eher als an Hamlet, 
Lear, Macbeth. Wieland wollte die Natur in ihrer eindrucksvollen 
Grosse, aber er wollte sie »schön« d. h. in runden fasslichen Formen, 
deren die Empfindsamkeit sich bemächtigen konnte, ohne erdrückt zu 
werden. Er wollte eriioben werden, bewundem, erweitert werden, 
ohne doch die Freiheit des Spiels, den Oberblick, die Laune sich ver^ 
kümmern zu lassen. Das fand er bei Siakespeare — gewiss nicht bei 
dem ganzen, und es käme darauf an nach Lektüre welches Stücks er 
jenen Brief geschrieben. Die andere SteUe kündigt den Obersetzer 
am, den Sprachgeniesser, dem es Freude macht sich in Einzelheiten 
zu vertiefen, nachzuschmecken: »de pensto nouvelles, heiles, sublimes, 
frappantes, et d*ezpressions vives, heureuses, animies«. Das ist jener 
KtJt der »Schönheiten« Shakespeares, das Schnalzen und Wahlen, das 
durch die Schweizer vorbereitet war (wenn^eich mehr durch il 
Praxis des Flündems von Einzelheiten als durch ihre Theorie, 
eine Bausche und Bogeni4heorie war). Dem strengen und keuschen 
Sinn Lessings hatte es widerstanden Einzelheiten aus Shakespeare 
herauszupicken, es sei denn, um damit etwas für das Ganze zu be» 
weisen. Doch hier ist ein sensualistischer Shakespeare^kult, der an 
die schönen Stdlen anknüpft und sich damit das Recht nimmt an den 
hasslichen zu makein. In dieser Gesinnung, die mit den B^riffen 
»schon« und »hasslich« operierte, ohne sie auf ihren Grund zurück^ 
zaf&hren, die ihre Laune zur Richterin über die Natur und die Kunst 
setzte, die Kunst als ein Genussmittel ansah, war etwas das Lesstng 
zuwider sein musste. Und Lessii^ fand Anlass diese Gesinnung 
\Wdbnds selbst auf ihrenGrund zu untersuchen, als^^eland in seinem 
AgaAon Shakespeares Unregrlmitrigkeiten zugleich verteidigte und 
bemakelte »als natfiriiche Abbildnngen des menschlichen Lebens«. 
Jene AgatfM»k«tdle enthalt audi eine launige Verteidigung der Ver» 



168 ZWEITES BUCH : SHAKESPEARE ALS FORM 

mischung von Komik und Tragik« Gerade diese lassliche Verteidigung 
der Natumachahmung ii tout priz, die Freude am Durcheuiandei, 
an der Mannigfaltigkeit der Lebensbreite, forderte Lessing heraus die 
Rechte der Kunst gegenüber der Natur abzugrenzen. G^en ^^elands 
Lässlichkeit und bxen Impressionismus» der die Natur und die Schone 
heit gemessen will, ohne sich über beide klar zu sein» richtet es sidi 
wenn Lessing auf die unübersteigbaren Schranken zwischen Natur und 
Kunst hinweist (Hamb. Dramaturgie 70. St). Lessing wollte die Gtß 
setze finden auf Grund deren ein Bewunderer der Griechen ein Be^ 
wunderer Shakespeares sein müsse. Wieland wollte beide htwvaiß 
dem können, ohne sich zu verpflichten. Wichtiger als das Gesetz war 
ihm die Freiheit, und Natur und Schönheit, Griechen und Shake» 
speare waren ihm nur zwei verschiedene Quellen des Genusses, des 
Enthusiasmus und des Erstaunens, Komplexe schöner Einzelheiten, 
die er sich aussuchte« Das produktive Zeichen dieser Gesinnung ist 
seine Shakespeare^übersetzung. 

Es ist nicht unsere Aufgabe die äussere Biographie dieses Werkes 
zu schreiben (zumal wir hierfür einfach auf die treffliche Studie von 
Ernst Stadler, Wielands Shakespeare, Strassburg 1910, verweisen 
kö.nnen). Uns geht nur an was es als Ganzes für die Wurkung Shake# 
speares bedeutet und welchen Instinkten es seine Entstehung und 
Artung verdankt, welche Tendenzen des deutschen Geistes darin zum 
Ausdruck kommen. Auch hier ist alles Frucht und alles Same, und 
der Zweck des Autors ist wiederum nur ein Mittel der Zeit um sidi 
auszudrücken, die Wirkungen werden wieder Zwecke. Dass ^V^eland 
gerade sich an die Obersetzung der Shakespearei>dramen machte, hat 
— abgesehen von den Zwecken personlichen Ehrgeizes und persona 
liehen Anregungen — seinen tiefsten Grund darin dass die Zeit reif 
war, und dass ein Mann kommen musste der mit einer universellen 
Empfänglichkeit die Leichtigkeit des Sprechens und Arbeitens und 
den Mangel an Verantwortungsgefühl verband. Traf solch ein Moment 
und solch ein Mann zusammen, so konnte die Obersetzung entstehen. 
Wie es dahin kam dass der deutsche Geist nach einem deutschen 
Shakespearehungerte, haben wir seit Gottsched verfolgt Dass einzehe 
Versuche gewagt wurden seit Borck und dem Baseler Romeo^übersetzet, 
neuerdings durch Mendelssohn und Ebert, war bei dem Enthusiast 
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mos für alles Englische« den Bödmet und dann Lessing entziindet, 
ebenso vecstandlich wie dassan die ernsthafte Obersetzung des ganzen 
Riesenwerkes sich keiner wagte : der grundlichste Kenner Shakespeares, 
Lessing, deshalb nicht, weil er die Grösse der Aufgabe ganz erkannte, 
die minder gründlichen nicht, weil sie Shakespeare nicht genug liebten, 
um ihm eine solche Arbeit trotz etwaigen Erfolgs zu widmen. So blieb 
sie demjenigen Autor vorbehalten der Shakespeare in Bausch und 
Bog«i liebte, im einzelnen kannte und nachschmeckte, der sich die 
sdiriftstellerische Gewandtheit zutrauen durfte und dabei von der 
Pflicht die er übernahm, von der Verantwortung höchstens die 
Schwierigkeit fühlte, nicht die Schwere. Als Sanguiniker ging er an die 
Aufgabe heran, als Sanguiniker liess er sie liegen, als Sanguiniker suchte 
er sie durchzuführen — ein »litterarisches Abenteuer«, wie er selbst 
empfand. Dass er gegenüber Shakespeare selbst eine Verpflichtung 
habe kam ihm wohl ins Bewusstsein, aber nicht eigentlich ins Gefühl. 
Bei der Wertung seiner Arbeit ist zu unterscheiden zwischen dem was 
von Shakespeares Werk er aus äusserlich biographischen Gründen nicht 
genau wiedei^eben konnte und dem was er absichtlich änderte oder 
wegliess. Nur in dem letzteren ist Ausdruck des Zeitgeistes oder des 
Individuums das sich zum Organe des Zeitgeistes gemacht hatte. Wir 
ziehen also von vom herein die Schnitzer nicht in Betracht die er aus 
Mangel an lexikalischen Hilfsmitteln oder aus Flüchtigkeit begangen : 
die zahlreichen Verwechslungen usw. Dagegen seine Formgebung, 
seine absichtlichen Auslassungen, Umbiegungen und Anmerkungen 
geben uns die Grenze seiner Empfänglichkeit an und seine Konzession 
an den Zeitgeschmack. Nicht immer wird man reinlich scheiden können 
wo Wieland bewusst der Zeit entgegenkam, wo er selbst überein« 
stimmte mit der Zeit Doch dürfen wir annehmen dass Wieland mit 
gutem Gewissen Shakespeare dem Geschmack der Zeit annähert. 
A. W. Schlegel z. B. milderte manchmal Stellen die er selbst nicht 
missbilligte deshalb, weil er dem Publikum den Geschmack an Shake# 
speaie nicht verleiden wollte und er dies noch nicht für reif genug 
hielt Schlegels Obersetzung war eben kein »litterarisches Abenteuer«, 
sondern ein bewusster Teil des grossen Feldzuges den die Romantik 
für die Poesie führte, eine Tat der Zweckmassigkeit, untemommen 
mit dem Selbst^, Pflichte und Verantwortungsgefühl eines Mandatars 
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von Shakespeare. Bei Wieland nichts dergleichen. Unbedenklich zog 
er seinen Geschmack und das Publikum das er vor Augen hatte dem 
Autor vor. Wo er dem Publikum entgegenkam, geschah es nicht um 
des Autors willen« sondern um des Publikums willen. Wenn Schlafet 
Shakespeare^ellen schwächte oder we^ess, so war dies ein stille 
schweigendes Geständnis dass das Publikum zu dumm dafür sei. 
Wenn Wieland weglasst oder kommentiert — man lese seine An^ 
merkungen — so gibt er inmier zu dass Shakespeare hier zu schlecht 
sei für das Publikum. Wielands Obersetzung geht vom Publikum 
aus, die Schlegels vom Dichter. Das Urteil Goethes über ^Vl^elands 
Verdeutschung als »parodistisch« tri£Ft das richtige und könnte nicht 
besser formuliert werden: »eigentlich nur fremden Sinn sich anzu# 
eignen und mit eignem Sinne wieder darzustellen bemiiht« 

Wenn nun Wielands eigener theoretischer Ehrgeiz allerdings darauf 
ausging das Wesentliche jedes Autors zu treffen, wenn er andrerseits 
einsah dass jeder Autor »auf seine eigene Art flbersetzt werden müsste«, 
so löst sich der Widerspruch zwischen seiner Theorie und seiner Praxis 
auf in seinem Begriff von Form. Wie sich alle n^ativen Fehler seiner 
Shakespeare^bersetzung auf seine Fluchtigkeit zurückfuhren lassen 
oder auf seinen Mangel an Hilfsmitteln, so alle positiven und symbolisch 
bedeutsamen auf seinen nochganz rationalistischenFormbegriff. Form 
ist für ihn noch inmier das was das zweckmassig verfahrende Bewusst^ 
sein aus bestimmten Inhalten macht Form und Inhalt, Kunst und 
Natur sind für ihn gelaufige Gegenüberstellungen, und schon Lessing 
verwies ihm ja von einer »Verschönerung« der Natur zu reden gegen# 
über einer »getreuen Nachahmung«. Gelegentlich seiner Shakespeare^ 
Übersetzung enthüllt Wieland nun: dass er in Shakespeare manchmal 
die Form, öfter die Natur genoss, dass ihm Shakespeares Form zufällig, 
sein Inhalt wesentlich sei. Shakespeares Dramen sind ihm im Grund 
geistreiche Impromptus, er fand darin einen Haufen herrlicher Einzeln 
heiten (»gesunde Vernunft«, »gutes Herz«, »Humanität«, »tugend<> 
hafte und edle Gesinnung«, »lehrreiche, praktische Bemühungen«, 
»Modelle und Exemplaria morum vitaeque«). Um dieser natürlichen 
Einzelheiten willen übersetzte er Shakespeare und nahm die Form, 
die ihn oft verführte, oft empörte, in Kauf. Form war für ihn ein 
zufälliges Gewand der Gedanken, Wahrheiten, Empfindungen. Diese 
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Auffassung der Form, yeremigt mit Wielands LissKchkeit, genfigte 
ihm um auf die Wiedergabe Siakespeares in Versen zu verzichtoi. 

Freilich hatte der Sanguiniker anfangs gewagt auch die »iussere 
Form« des Originals wiederzugeben und im ersten Stuck der Ober» 
Setzung, im St Johannisnachtstraum, hat er sich in Blankversen ver» 
sucht Dann liess er es bleiben, weil die Anforderungoi an seine Hin« 
gäbe zu gross wurden. Im übrigen ist zwischen den Blank versen von 
Wielands Johannisnachtstraum und der Prosa der anderen Ober» 
tragungen kein wesentlicherer Unterschied als zwischen Lessings 
Versen tmd Lessings Prosa. Auch Wielands Verse sind nur metrisch 
abgeteilt, nicht von innen heraus geborener Rhythmus, Doch waren 
Shakespeares Inhalte nicht zu verderben, und an einigen Stellen er» 
gibt sich ungezwungen der leichte und volle Fluss. Das Rfipelstfick 
m grotesken holprigen Alexandrinern zu übersetzen war ein kluger 
Einfall und machte aus der Not eine Tugend. Oberhaupt sind Wie« 
land alle die Stellen, auch in Prosa, am besten gelungen die Shake« 
speares Laune undSpielwiedergeben, wo Shakespeares Vers geboren ist 
nicht aus der inneren Erschütterung, sondern aus dem heiter bewegten 
Spiel des überlegenen Geistes mit Dingen der Welt Selbst die lyrischen 
Einlagen hat Wieland mit mehr Anmut und Stil getroflFen als irgend 
eine tragische Stelle. 

Die Ungleichheit der Obersetzung in sich erklart sich nicht nur aus 
Wielands Sanguinismus, der bald sklavisch dem Original folgte, bald 
es willkürlich entstellte, einmal mit unbefangener Leichtigkeit den 
lebendigen Ton traf, dann wieder mürrisch und ängstlich sich mit 
Anglizismen behalf und feierliche und bewegte Stellen steif und unge« 
lenk wiedergab. Man weiss dass er mit Feuer an die Arbeit heranging 
und mit wachsendem Widerwillen, der sich von der Arbeit auf den 
Gegenstand der Arbeit übertrug, sie weiterschob und schliesslich liegen 
liess. Man weiss dass er Shakespeare nicht als einen Autor übertrug, 
sondern als einen Komplex von Stellen. Doch die Ungleichheit hat 
noch einen tieferen Grund. Wielands Temperament würde nur er» 
klaren warum einiges besser, einiges schlechter ist, aber nicht warum 
der Gesamtton verfehlt ist, während einzelne Stellen ein Bestimmtes 
der Shakespeareschen Atmosphäre wiedergeben. Alle Tragödien und 
Historien sind fast völlig verfälscht, die Feenstücke und Lustspidc, 
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trotzdem sie mit dem Vers ihrer Flfigel beraubt sind, haben h 
etwas von Shakespeares Schauer und Zauber der deutschen litteratur 
angeeignet Die Erklärung dafür liegt nicht in Wielands gutem oder 
trägem Willen, sondern in dem Zustand der Sprache deren er sich 
zu bedienen hatte, in der persönlichen Sphäre seines Spracherlebens. 
Dieselbe Antwort die man bereits auf die Frage nach dem Grund der 
Verstümmelung Shakespeares durch die Komödianten im 17. Jahr» 
hundert zu geben hatte, dass das Erlebnis, welches erst die Sprache 
schaflFt, nicht vorhanden war, muss auf dieser höheren Stufe wiederholt 
werden. Was nicht erlebt worden ist dafür können wohl die Worte, 
die aus der Geschichte überlieferten Inhalte gefunden werden , aber 
niemals der Ton, der Rhythmus. Nicht was die Vernunft vom Leben 
weiss, die Erfahrung aus der Geschichte über das Leben gelernt hat, 
formt die Sprache, sondern nur das von Vernunft und Erfahrung 
manchmal bedingte, aber niemals erschaffene Leben selbst Die deutsche 
Sprache hatte nun seit Opitz manches zugelernt, nicht nur neuen Wort^ 
schätz, (die Zufügung blossen StoflFs ist inuner sekundär, ein neuer 
Stil wird dadurch nicht konstituiert) sondern auch Satzfolgen, Tonfälle, 
rhythmische Bewegungen als Ausdruck des Geselligen, Anmutigen, 
Zierlichen und Klugen, Innigen und Sinnigen. Durch Klopstock war sie 
zum Ausdruck religiöser Wallung und Erhebung gereift, und Lessing 
hatte ihr alle Nuancen der geistigen Leidenschaft, der leidenschafU 
liehen Vernunft entlocken können, die mit ihm ins deutsche Geistes^ 
leben einzog. Mit den neuen Formen, nicht mit den neuen Meinungen 
beginnen die Epochen der Litteratur: darum bedeuten alle antirationa« 
listischen Ideen wenig, solange sie noch in den Wendungen und Tönen 
des Rationalismus vorgetragen werden: Bodmer und Breitinger haben 
andere Meinungen als Gottsched, aber kaum ein neues Erlebnis. 
Klopstock ist Sprachschöpfer und bringt aus seinem neuen Erlebnis 
auch für den deutschen Geist ein neues Sprachorgan. Lessing, in seinen 
Meinungen oft rationaler als die Schweizer, ist schon durch den Ton in 
dem er sie vorträgtder Beginnereinerneuen Zeit, derBringer einerneuen 
Geste. Was konnte nun damals von Shakespeare — nicht begriffen, 
sondern erlebt werden, also sprachlichen Ausdruck finden? Denn es 
ist ein anderes: einen Autor verstehen, anerkennen, historisch begreifen, 
ein anderes: ihn erleben. Da Shakespeare alle Elemente des Geistes 
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und Lebens enthielt, konnte man ihn von jeder beliebigen Seite fassen 
und würdigen. Shakespeares Vernunft, Weltkenntnis und SachfuUe 
hatte man entdeckt, seine Inhalte legitimiert, seine Methode des Dar^ 
ttellens begrüsst, ihnals Genie gefeiert, weil er die Mittel zur Erreichung 
der dichterischen Zwecke, die immer noch auf Vernunft und Moral 
zurückführten, beherrschte. Als Sachkomplez, als Gedankenkomplez, 
als Welt von Einzelinhalten, als grossen Geist hatte man ihn bewundert, 
bekämpft, gerechtfertigt, begriflFen, nachgeahmt, gedeutet Doch nie^ 
mand hatte ihn als dichterischen, d. h. sprachlichen Komplex begriflFen, 
ak mimisch^hythmischen Ausdruck des Gesamtlebens. Alles was man 
an seiner Sprache gelobt oder getadelt hatte, bezog sich nur auf die Kraft 
der Gleichnisse oderauf ihre Rohheit,auf seine FähigkeitdesSchildems, 
kurz auf ihre Inhalte. Niemand kam darauf, das bewegte Leben selbst 
darin zu suchen oder zu spüren. Man hatte sie als Mittel, statt als 
Ausdruck und Form des seelischen Erlebens genommen, und dahin 
war weder Lessing noch die b^eisterten englischen Verehrer gelangt: 
die Sprache Shakespeares, die dichterische Sprache überhaupt als das 
anzusehen wodurch aus einem weisen Weltmann und moralischen 
Schriftsteller erst ein Dichter wird. 

Solange Shakespeare nur theoretisch eingeführt wurde, genügte es 
zur richtigen, wenn auch nicht lunfassenden Einsicht, dass man ihn 
von irgend einer seiner vielen Seiten, seelisch oder philosophisch, mo« 
talisch oder dramaturgisch, folgerichtig erforschte. Aber dem Ober^ 
Setzer durfte das nicht genügen, wenn er erfolgreich mit dem fremden 
Genius ringen wollte. Er musste in das sprachliche Erlebnis Shake# 
speares eindringen und Shakespeares Inhalte als Sprache erleben. 
Wieland war es damals überhaupt nur in beschränktem Umfange 
möglich, von seinem eigenen Erleben aus Shakespeares entscheidende 
Klänge zu vernehmen und den Ton zu finden um sie in seiner Sprache 
nachzubilden. Was er selbst über Form und Sprache dachte ist mehr 
eine Folge seines Könnens und Müssens als dass es sein Können und 
Müssen bestimmt hätte — wie wir auch seine ärgerlichen Anmerkungen 
zu Shakespeare (zum Teil in einer völlig Gottschedischen Termino^ 
logie gehalten und seinem Gesamturtefl über Shakespeare wider<> 
sprechend) nicht als die Ursache dieser Fehler ansehen, sondern als 
Mittel um diese Fehler zu rechtfertigen, ßei Stimmungsmenschen 
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sind die Urteile Folgen des Tuns, nur bei Vemunftmenschen Ursachen 
oder Gründe. Wenn Wieland Form und Sprache bei Shakespeare 
für HCille und Zufall nahm» sich darüber beschwerte wie schlecht 
durchgearbeitet» steif» schwülstig und schielend sie oft sei» so dachte 
er dabei wesentlich an die klassischen Dichter» bei denen der Vers im 
Versmass aufging» wo er den Gehalt in ein gegebenes Gefass gegossen 
fand» keinen Tropfen überquellend. Zugleich aber verriet er damit 
dass ihm Verssprache als Bewegung der Seele» als gefasse^scha£Fendc 
Kraft unverstandlich blieb. Er nahm Shakespeares Werk als eme 
Summe von Einzelheiten» Stück für Stück» Szene für Szene» Rede fiit 
Rede» Vers für Vers — Impromptus deren seelisches Zentrum er nicht 
aufsuchte. Jeder Obersetzer müsste bei Shakespeare zuerst dies wissen; 
dass alles vom inneren Zentrum aus glühend herausgetrieben wird» 
dass Charaktere» Schicksale» Landschaften nur die Entfaltungen» die 
Akte dieser Zentralkraft sind» dass Shakespeares Bilder und Gleich^ 
nisse und die ganze scheinbare Oberflache seines Werks ebenso Akte 
dieser Kraft sind» Bewegungen der Phantasie» nicht aneinandergereihte 
und gesondert zu betrachtende Gemälde. Wer dies fühlt dem wird 
auch das krasseste und roheste Wort Shakespeares noch erträglich, 
ja notwendig sein» einmal» weil es nicht gemachlich» zur Beschauung, 
zur Verdeutlichung» als Farbenfleck hingesetzt ist» sondern schwingt 
und die Phantasie in Schwingung bringt (ebenso wie eine Linie nicht 
nur einen Raum füllt» sondern eine Richtung gibt)» sodann» weil es 
nicht in seiner isolierten Krassheit auf die Sinne fallt» sondern in dem 
ganzenKomplex geistigerBewegung undTat seineeigene» bestimmte 
Funktion hat (wie uns jeder abgeschnittene Körperteil Ekel weckt, 
wahrend der ganze Körper mit diesem Körperteil unser Entzücken 
erregen kann). Bei Shakespeare drückt (wie bei dem echten bildenden 
Künstler jede Linie» jede Farbe) tatig und bewegend jeder Vers» jedes 
Wort zugleich seine besondere Funktion und seine Beziehung zum 
Ganzen aus. Wer Shakespeare jemals als Ganzes b^rifiFen oder erlebt 
hat wird ungern einzelne Fehler zugeben. Und dass dies Ganze nicht 
einmal sein dichterisches Ganze zu sein braucht» dass schon der Ein# 
blick in ihn als ein Vemunftganzes genügt» zeigt Lessing» der sich fgt^ 
traute Shakespeares sogenannte Fehler jedesmal zu rechtfertigen. 
Doch gerade der Impressionist Wieland mußte sich, da er an Einzel^ 
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betten hängen blieb und von aussen nach innen übersetzte, von Fall 
zu Fall an Fehlem stossen. Seine Anmerkungen sind nur Stossseuf zer 
dessen der den Zusammenhang und also den Sinn nicht einsieht und 
dort wo er keine Einzelheiten erlebt eine Menge wiister und toter SteUen 
findet Was Wieland aber wüst, tot, leer, sinnlos fand das liess er 
entweder w^ oder gab es leblos und lieblos wieder. Man hat jene 
Anmerkungen und das darin bekundete Unverständnis für blossen 
Rationalismus gehalten, verfuhrt durch die Verwandtschaft der ver« 
weifenden Ausdrucke mit denen der Gottschedianer. Doch wenn 
Wieland Gleichnisse abschwächte oder w^liess (immer abgesehen von 
soldien die er aus Bequemlichkeit oder Schlamperei unterdruckte), 
wenn er Shakespeares Reime als künsdich und geschraubt denunzierte, 
wenn er sich über geschmacklose, rohe, aberwitzige Ausdrucke be^ 
klagte: so werden wir, bei näherem Vergleich der StcJlen die er billigte 
und die er rCigte, wo er sich als Dolmetsch glatt und unbefangen be« 
wcgte und wo er strauchelte oder geziert, steif und unsicher wurde, 
erkennen dass er auch hier nicht als prinzipieller Rationalist, als 
amusischer Geist, als Freund der R^eln an Shakespeare Anstoss nahm, 
dass er nicht deshalb von aussen nach innen übersetzte, weil er nur 
B^ii£FeundZweckegeltenliess; sondemdeshalb, weilseineSensibilität 
allem an Shakespeare arbeitete, sie allein auf Shakespeare reagierte, und 
weil diese Sensibilität nur für bestinmite Elemente Shakespeares zu« 
ganglich war. Wo Wieland versagte, wo er nicht erleben konnte, war 
es nicht seine Vernunft, die rebellierte, sondern seine Nerven. Wer 
äakespeare als ein Ganzes von Vernunft nahm, wie Lessing, wer in 
ihm ein geistiges Prinzip walten sah, konnte ihn eher in Bausch und 
Bogen vertragen als der Empfindsame der nur die Einzelheiten zu sich 
nahm. Also nicht ein der Sinnlichkeit, dem eigentlich Dichterischen an 
sidi en^^engesetztes Prinzip hat Wielands schiefe Stellung zu Shake« 
speaie bestimmt und seiner Obersetzung geschadet, sondern eine nur 
auf b^renzte Dinge günstig reagierende Sinnlichkeit, ein Erleben das 
nur eine bestimmte Sphäre Shakespeares verarbeiten konnte, anderes 
abstiess. Und wie allein für diesen bestinmiten Teil der Shakespeare^ 
sdien Sphäre Wieland ein Erleben hatte, d. h. Organe des Aufhehmens, 
so hatte er auch nur fiir diese Teile Organe des Wiedergebens, d. h. 
Sprache. Damit aber hat Wieland ein neues Element in die Sprache 
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gebracht« ist an Shakespeare zum Spracherweiterer geworden und hat - 
wie den deutschen Geist um einen neuen Inhalt des Erlebens — so die 
deutsche Sprache um eine neue Nuance des Ausdrucks für dies E^ 
leben bereichert 

Wenn wir Shakespeares sprachliche Welt unter dem Bilde einet 
Kugel sehen» welche Sprachkräfte ausstrahlt, so werden wir dem 
Zentrum zunächst die Zone der eigentlichen Leidenschaft» der Tia^ 
godien finden, wo die Sprache noch ganz glüht, wallt und zittert von 
der innersten Erschütterung des Werdens: das ist die Sprache des 
Hamlet und des Othello, des Macbeth und Coriolanus, des Lear und 
Antonius, der Sonette. Dieser zentralen Schicht, der Shakespeare heute 
seinen höchsten Ruhm dankt, vorgelagert ist die welche wir die ihe^ 
torische nennen mochten. Immer noch angestrahlt und gespeist von 
den Gluten der Mitte, aber schon gelockert und mehr gemischt mit 
Elementen die nicht Shakespeares Erschütterung angehören, sonden 
den Sprachkonventionen der Zeit, freilich auch sie völlig umgeschmot 
zen und verarbeitet in dem Shakespeareschen Pathos, zum Shake^ 
speareschen Rhythmus gezwungen: die Hauptzeugnisse dieser Schicht 
sind die Historien. Die äusserste, gewissermassen schon abgekühlte, 
minder kemhafte, lockerste, spielende, flimmernde Schicht bildet die 
Diktion der Komödien, die wohl noch immer das innere Feuer ahnen 
lasst, aber nur in leichten, lichten Schwingungen, in farbige Luft vei^ 
wandelt (Natürlich sind diese Sphären nicht so genau stoflFlich g^ 
trennt, in den meisten Stücken finden sich alle drei Schichten.) 

Von den drei dichterischen Sphären Shakespeares war dem Empfin^ 
den Wielands eine einzige zugänglich, die oberste, dünnste, die Sphäre 
der Laune, des Spiels, der Romantik. In sie drang er ein, sie zu erieben 
war er vorbereitet einmal durch sein eigenes, spielendes, launisches 
Temperament und dann durch die Theorie der Schweizer, von denen 
er herkam, die Ästhetik des »Wunderbaren« , die sich wesentlich auf 
die romantischen Stücke bezog. Der Sturm und der Sommemachts^ 
träum waren die Lieblingsstücke der Schweizer, und es ist kein Zu^ 
fall dass es auch die beiden ersten Stücke sind die Wieland übersetzte 
— den Sturm schon als Theaterdirektor in Biberach, ehe er an die 
Obersetzung des Gesamt^ Shakespeare ging. [Das erste Stück jeder 
Obersetzung die aus einem geistigen Interesse hervorg^angen ist und 
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Htteiarische Ansprache macht gibt fast immer den Hinweis was das 
spezifische Edebnis des Dohnetschs an seinem Vorbild ist: denn aus 
dem frischen Impuls heraus muss die Arbeit begonnen werden« Keiner 
wild mit dem schwierigsten Stuck anfangen» sondern mit dem liebsten.] 
Ffii Widand war es die Freiheit des Spiels» die anmutige Leichtigkeit» 
die alle Erdenscbwere abgestreift hat und mit den Dingen der Natur 
and den Seelen der Menschen spielte» sie vertauschte» dies unverant^ 
wocdtche Schalten» Tanxm» Mischen und Springen» kurz dieser Inbe« 
griff der Phantasie» die Blüte und der Duft d^ Sommernachtstraums» 
was ihn anlockte. Hier fand seine Lasslichkeit keine dunkeln» harten 
Nassen der Seelen und Schicksale als Widerstände» und seine Sinn« 
Edikeit wurde ohne leidenschaftliche Erregung hingeführt zu Blumen 
and leichten Körpern» silbernem Licht und wahrhaft lustigen Spassen: 
Laime in jedem Sinn war der Inhalt des Stucks und für den feinen» 
betäubend sinnlichen Duft hatte Wieland die Nase» (ur dies silbrige 
Weben und Flimmern hatte er die Augen» daran konnte er eine An^ 
hge die in ihm vorgebildet war zur Entfaltung bringen. 

Und wie in seiner Obersetzung das Phantastisch^erliche noch am 
giuddichsten getroffen ist» das Rhetorische missverstanden» das Pathe^ 
iiidie nicht einmal geahnt ist» so hat auch in sdnen eigenen Werken 
Shakespeares Geist ihn nur in dieser Richtung beeinflusst» die seinem 
Natmdl entsprach» seiner bequemen» sanftoi Sinnlichkeit» Spielerei 
mki Laune zur TStigkeit verhalf. Wtdand hat sich nicht» wie mancher 
Giossere» durch die Macht von Shakespeares Genius dazu verfuhren 
latseii das ihm Fremde aufzunehmen oder nachzuahmen» sich durch 
Shakespeare »verderben« zu lassen» wie Herder Goethen nicht ohne 
Gtood vorwarf. Seine Shakespeare<iübersetzung mag ihn mdir als ein 
^ndeies seiner litterarischen Abenteuer» durch die M&hsal die es ihn 
vihiend seiner Arbeit kostete und den Arger den es ihm nachher 
hiadite» davor gewarnt haben seine Möglichkeiten zu übaspannen. 
Hier hatte er für die Leichtfertigkeit seines Impressionismus gebüsst» 
vnd fortan war sein Leben »ein Kreis von Massigungen«. Der deutsche 
Shakespeare war sein letztes Experiment Was wir noch heute an 
TiduMl bewundem ist die Leichtigkeit mit der er aus jeder geistigen 
Speist das Verdauliche herausfindet» jedes fremde Gut sich anverwan^ 
^ und dabei nie vergewaltigt» nie sich vergewaltigen iSsst Die uni^ 
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bedingte Sicherheit des Geschmacks, besonders in der Sprachbehand^ 
lung, die ihn vor manchen Grösseren fortan auszeichnet, z. B. vor 
Klopstock und Herder, selbst vor Schiller, hat freilich darin ihre gun^ 
stige Vorbedingung: dass er keine widerspenstigen Massen und Erleb 
nisse zu bändigen hatte, dass die Sinnlichkeit ohne Leidenschaft, das 
durch kein Brausen des Herzens und Tosen der Stürme verwirrte feine 
Ohr ein sicherer Ffihrer ist — aber dann auch in der Selbsterziehung sei^ 
nes Impressionismus durch seine Shakespeare^arbeit, die seine Kräfte 
an ihre Grenzen führte, indem sie ihn die ganze Welt künstlerischet 
Möglichkeiten erforschen liess und ihm zeigte wo er mitkonnte und wo 
nicht. Ganz richtig hat Stadler -die nörgelnden Anmerkungen nicht so 
sehr als Werturteile denn als Stimmungsausbrfiche gedeutet Und als 
Wieland die Shakespeare^arbeit hinter sich hatte, kehrte er wieder un^ 
befangen zu seiner urspriinglichen Shakespeare^bewunderung zurück, 
liess Shakespeare allein neben Homer und Goethe in dem (nach seinet 
Ansicht fiberspannten) Sinn der Romantiker als Dichter gelten, nicht 
weil er ihn nun tiefer erlebt hätte (obwohl er später noch beweglich ge^ 
nug war die neuen, durch Herder und Goethe heraufgehobenen Shake^ 
speare^elemente als berechtigt anzuerkennen), sondern weil ihn jetzt die 
fremde Grosse nicht mehr band und bewältigte und weil er wieder die 
Distanz gewann, Shakespeare als Grösse, als Gewalt von ferne zu be^ 
wundem — wie ein Bergsteiger während der muhseligen Erkletterung 
eines Gipfels ein minder freundliches Verhältnis zu ihm hat, als wenn 
er nach uberstandener Mühsal ihn vom Tale aus wieder ragen sieht 
Als dauernden inneren Besitz hat er aus seinem aktiven Shakespeare^ 
dienst sich und dem deutschen Schrifttum angeeignet: den Sinn fut 
das Phantastisch#märchenhafte, die schwebende Sinnlichkeit, die Mond^ 
schein^ und Elfenromantik, das Wunderbare im Sinn der Breitingei» 
sehen Ästhetik, das Komische als Spiel der Laune — dies nicht bloss als 
einzelne StoflFmotive und Wendungen, als Zitate (all das finden wit 
schon bei Bodmer, ohne dass man darin eine Wirkung Shakespeares, 
eine Befruchtung des Geistes durch den Geist sehen dfirfte), sondern 
als Luft und Duft, als sprachlich#sinnliche Verwirklichung. [Die ge^ 
wissenhafte Zusammenstellung der einzelnen Motive siehe bei Stadler, 
auf den ich hier nur verweise, um anderswo gut gesagtes nicht unnötig 
zu wiederholen.] 
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Don SylTio von Rofalva ist die erste Dichtung in der deutschen 
Ltttetatur auf die Shakespeare als poetisches Phänomen gewirkt hat» 
in die er nicht nur als RohstoflF übernommen ist, sondern als seelische 
Sabstanz spürbar bis in Tonfalle hinein. Ob der Charakter des Fe« 
dnUo nicht vom Sancho Fansa allein aus zu erklaren ist, sei dahinge» 
stellt, und wie gesagt: alle Sachmotive, die Furcht des Fedrillo vor 
dem nachdichen Wald (Sommemachtstraum), die Wahrsagung der 
Zigeunerin aus Fedrillos Hand (Kaufmann von Venedig), die Requip 
liten, die nachtlich tanzenden Feen, die Kobolde, »der Alb, der Mad^ 
dien druckt«, sind nur Verdichtungen einer schwebenden Luft, die 
aus Shakespeare stammt und vor allem der Sprache ihr Geprige gibt 
Diese Sprache schleppt nicht mehr ihre Inhalte, sondern wird von 
ilinen getragen. Die Satze empfuogen ihre Bewegung vom Inhalt, sie 
sind leicht und gleitend wie das wovon sie reden. Auch ist in dieser 
Diditung ein Gefühl für die sinnlichen Valeurs der Worte, für Farbe 
i& der Frosa, dennLesstng hatte wohl über Dinge reden gelernt, wie 
keiner vor und keiner nach ihm, aber Dinge in Frosa zu sagen, dass 
ae selber zu reden scheinen, dazu war in der neueren deutschen Litte« 
irtiir Wieland zuerst geschickt Die anmutige und durchsichtige Be# 
we^chkeit hatte er freilich der französischen Schulung, die bestimmten 
Umrisse seinem grossen spanischen Meister zu danken: die Lufdgkeit 
und Sinnlichkeit seinem Shakespeare^studium. 

Freilich verdünnt, sehr abgeschwächt ist diese Sinnlichkeit • . geht 
ae doch nicht mehr von dem glühenden Leben des Herzens aus, nur 
▼on den angeregten Nerven! In die Sonnenstäubchen ist mancher 
Faderstaub und Bücherstaub gemischt, die ganze Lebensverdünnung, 
die Rokoko von Renaissance trennt, trennt diese Erzählung selbst von 
Shakespeares flüchtigsten Gebilden. Aber das erste Mal ist die Na^ 
tnr als sinnliche Erscheinung wieder in Sprache gebracht Klopstock 
hatte sie ab Gefühl gedichtet, in Luft und Farben umgesetzt, in 
Sdiwingungen des Herzens, er badete in ihr mit geschlossenen Augen, 
^eland zog sie in die Nüstern, auch hier Geniesser und Schmecker. 
Klopstocks Mond ist dazu da, die Rührung des Einzelnen zu um^ 
dämmern, der Wielandische, eine lüsterne Geselligkeit zu beleuchten. 
Für Klopstock war die Landschaft Sinnbild eines seelischen Zustand 
des, er sah sie nur kraft seiner seelischen Erregung oder verwandelte 
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sie in seelische Erregung. Umrisse des Objektes kannte er nicht Ffir 
Wieland w^ die Landschaft eine sinnliche Realität, entweder unab^ 
hängig von dem Zustand des Menschen dessen Schauplatz sie ist - 
oder diesen bestimmend als Atmosphäre, ja als Milieu. So sieht er 
sie als erster unter den Deutschen, wenn man von Gessners Idyllen 
absieht, in denen die Natur noch ein gemütliches Symbol und von 
Hallers Alpen, in denen sie Gegenstand malerischer Analyse, ein Mu« 
seum scharf gesehener, intensiv beschriebener, aber dichterisch unge« 
lebter Einzelheiten war. Bei Wieland finden wir zuerst im deutschen 
Schrifttum die Tendenz Mensch und Landschaft als selbständige, aber 
auf einanderwirkende Mächte zu behandeln. Sie ist verschieden von 
der heidnischen Naturbelebung Goethes, wie von der protestantischen 
Naturbeseelung Klopstocks, aber gleichfalls durch ^lakespeare an« 
geregt Die Landschaft ist allerdings bei Shakespeare vielmehr Element, 
das aus den Schicksalen und Wesen des Stuckes gebildet, eine sdk 
ständige Gewalt, eine eigene Bedeutung gewinnt, äusserer Schauplatz 
wird für innere Vorgänge. Die Verbindung, die symbolische Bezieh 
hung zwischen Landschaft und Wesen ist bei ihm viel organischer ak 
bei Wieland, wie denn die Landschaft viel gliihender gesehen und 
durchgefühlt ist von dem Stratforder Bauern als von dem Biberacher 
Amtmann: nur dass Wieland einzelne landschafUiche Besonderiieiten 
sinnlich wahrnimmt und als Element verwertet, das hat er von Shake^ 
speare gelernt, denn seine Art des Landschaftlichen kommt aus der 
Shakespearischen Feenluft, nicht aus dem herben Boden des Cervantes. 
Wielands Landschaften fehlte es wie all seinen Dichtungen an Erdens 
schwere. 

Daneben hat die Tendenz volkstumlich frei und unbefangen zn 
schüdem Wieland zu einer Nachahmung Shakespearischer Derbheiten, 
Flüche und Beteuerungen verfuhrt [vgL Stadler S. 104], die ihm nicht 
gut steht und litterarisch gemacht anmutet Sie zeigt inunerhin dass ei 
sich nicht aus französierendem Klassizismus von Shakespeare manche 
mal abstossen liess. 

Mehr als in seiner Prosa hat Wieland Shakespeare in seinen Versen 
auf sich wirken lassen, in seinen romantisch^launigen Erzählungen, vor 
allem im Oberon. Auch hier sind die endehnten Motive das Neben^ 
sächliche. Timon und Musarion haben Begri£Fliches, aber nidits 
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Diditerisches gemein^ und Wielands Oberon ist ein Wesen von an^ 
doem Gewicht, anderer Geste, anderer Faserung, anderer Färbung 
ab der Shakespeares — auch mit Frospero darf man an nicht verglei^ 
dien., er ist durchaus der gewöhnliche Elfenkönig, dessen sämtliche 
Umrisse bereits im franzosischen Roman vorgezeichnet sind. Hier die 
goneinsamen Motive auf Shakespeares Einfluss zurückzuführen geht 
sdion deshalb nicht, weil sie in der Fabel liegen. [Vgl* Koch, Das 
QueDenverhaltnis von Wielands Oberon.] Oberhaupt ist (es kann 
oft genug betont werden) ganz gleichgültig, selbst streng philo«! 
^eichgültig, ob man dieselben StoS0 und Sachmotive in zwei 
Diditungen vorfindet, wenn man nicht die gemeinsame Geste, den 
Tonfdl, Form und Geist mit nachweisen kann der sich an ein fiber» 
oommenes Motiv knüpft. Die Parallelenjagerei ist schcm deshalb 
absurd, weil die Zahl der Dichtungen unbegrenzt, die Zahl der Motive 
aber begrenzt ist, bei wirklichen Dichtem schon deshalb, weil sie nicht 
fom Buch, sondern vom Leben aus schaflFen. Ausserdem kann man 
(Bodmer zeigt es) einen ganzen Autor pl&ndem, ohne von ihm im 
gcnngsten beeinflusst zu sein. Nicht Feenmotive, sondern Feenluft, 
Qfcnspiel, Mondscheinlandschaft und die sinnige Verknüpfung von 
Sdiicksal und Stimmung, von Sinnlichkeit und Schicksal, die spracht 
lidie Lodcerheit, die sich den sinnlichen Eindrucken anschmiegt und 
se wiedergibt, die Wechselbeziehung zwischen Tonfall und Stim^ 
Bang, der Gebrauch farbiger EflEekte, saftiger Worte, um phantastische 
Vorstellungen zu erwecken, kurz die Eroberung der deutschen Sprache 
ak Klang und Ton für die Sinnlichkeit und für die Phantasie: das ist 
hier Shakespeares Ein^fluss. 
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MT 'Wielands Shakespeare »ubetsetzung war das erste Mal 
etwasvomShakespeareschenGehaltfurdas deutsche Geistesi^ 
> leben erobert, d. h* sprachlich und dichterisch fruchtbar ge^ 
worden. Darunter ist nicht das Wunderbare und Feenhafte an sich 
za verstehen, wie es schon Bodmer gepriesen und angekündigt, denn 
das blieb bloss StoflF, solange es nicht vom deutschen Geiste selbst 
durchdrungen in deutscher Sprache Form gewonnen hatte. In Wie^» 
hnd hatte der neue sprachliche Schmelz und spezifische Duft dieses 
rcMnantisch^launigen Wesens einen produktiven und reproduktiven 
Dolmetsch gefunden und das Rokoko hatte hier mit Shakespeares 
dgcndichem Dichtertum eine Ehe eingegangen. So kam über die 
neue F<M3n und über den StoflF hinaus Shakespeare als dichterischer 
Gdiak zur Bedeutung, wenn auch noch fragmentarisch, verdünnt und 
fcnetzt mit sehr heterogenen Elementen. Darin liegt die dichterische 
Bedeutung von Wielands Shakespeare, die sich an ihm selbst und 
dem F.influss den er wiederum durch seine eigenen Schöpfungen aus^ 
übte am kräftigsten dartat Alle Schüler und Jünger Wielands, die 
simdichcn Vertreter der Rokoko^Romantik von Meissner bis Heinse 
and von dieser Seite her mittelbare Erzeugnisse Shakespeares. 

Dand>en hat Wielands Obersetzung eine pädagogisch littera^ 
rische Bedeutung, abgesehen von den buchhändlerischen B^leit^ 
cfscheinungen jedes litterarischen Ereignisses. (Die Spekulation bear» 
bettete Stucke desÄutors aufweichen dieÄuftnerksamkeit gelenkt war : 
Einzelstucke Shakespeares, in subalternen Litteraten^bersetzungen, 
eischicnen von jetzt ab massenweise.) VPIelands Arbeit machte Shake« 
speare, dessen Name in der Luft lag und ohne dessenName kaum mehr 
one theoretische Erörterung möglich war, seit er auf Grund vager Be« 
gaßk oder eindringlichen Studiums ein Schibboledi im Geisterkampf 
geworden war, nun jedem litteraten zugänglich, verfaalf allen zu einem 
konkreten, wenn auch falschen Bild von Shakespeare, und blieb für 
die litteiarisch interessierte Jugend auf Jahrzehnte hinaus der Führer 
20 Shakespeare, bis der gewissenhaftere Eschenburg sie ablöste. Es 
gmfigt daran zu erinnern dass der junge Goe&e, der junge Schiller 
nnd der ganze Kreis der Stürmer und Dranger eine deudiche VorsteU 
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lung von Shakespeare erst durch Wielands Arbeit gewannen. Dabei 
kommt es nicht darauf an ob diese Vorstellung richtig war, sondern 
ob sie wirksam war, und das wird sich nicht leugnen lassen: denn 
selbst die Einwände die die jungen Stürmer und Dranger auf Grund 
ihres Shakespeare^kultus gegen den Obersetzer erhoben, hatten noch 
immer diejenige Kenntnis von Shakespeare zur Grundlage die ihnen 
dieser Obersetzer vermittelt hatte . . und wenn sie sich g^en Wielands 
geschmacklerische Nörgeleien in den Anmerkungen wandten, so wsm 
ren sie doch inuner abhangig von dem Text zu dem er sie gemacht 
hatte. Oberhaupt: die gesamte Sturme und Drang^lramatik, Götz und 
die Rauber nicht ausgenonmien, beruht so wie sie ist auf dem durch 
Wieland vermittelten Shakespeare, nicht auf der Kenntnis des Origi» 
nals. Man vergisst leicht dass ein junger Litterat dem man damals von 
Shakespeare sprach unwillkürlich an einen Komplex in Prosa ge^ 
schriebener Dramen dachte, weil er an den Shakespeare denken musste 
der zu seinem eigenen Erleben sprach, das nur in der gleichen Sprache 
statthat — wie heute ein Gymnasiast, wenn man Shakespeares Werke 
nennt, unwillkürlich nicht an den englischen, sondern an den Schlegeln 
Tieckschen denkt, denn dieser ist das Element seiner Bildung. Sagen 
wir aber Horaz, Cicero oder Sophokles, so denkt man allerdings an 
die Originale, weil keine Obersetzung Gemeingut der Bildung ist 

Wir werden zu zeigen haben dass die gesamte prosaische Dramatik 
des Sturms und Drangs von dem Shakespeareschen Geist und der 
Shakespeareschen Form genau so weit oder noch weiter entfernt ist 
als der Vdelandische Shakespeare. Man darf behaupten : wäre die erste 
deutsche Shakespearei*übersetzung in Versengeschrieben statt in Prosa- 
das gesamte Dramenwesen der Sturme und Drang^epoche hätte ein 
wesentlich anderes Aussehen bekonmien. Dass die Wielandische Obe^ 
tragung Prosa war trug viel dazu bei, Shakespeare zu jenem Inbegriff 
des wildscha£Fenden, hinwerfenden Genius zu machen als welcher er 
die Produktion jener unbändigen Jungen bestinmite. Die blosse Än^ 
Wendung des Verses hatte genügt ilmen eine Vorstellung von der 
Form und dem Formenreichttun dieses Kosmos zu geben, den sie ab 
wogendes Chaos nur deshalb anzusehen verführt waren, weil sein 
Vermittler seine Form selbst für zufällig erklärt hatte. Was wir heute 
an Wielands Obersetzung rügen, ist vor allem dass er die Form ver» 
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fehlt hat, dass er Shakespeare formlos gemacht hat Die damalige re« 
Yolutionare Jugend hatte etwas ganz anderes daran auszusetzen: dass 
er die formsprengende Urkrafit, die sie in Shakespeare — die wenigsten 
auf Grund wirklicher Kenntnis — vermuteten, abgeschwächt habe. 
Obngens: hätte Wieland seine Obersetzung so wie sie ist, ohne die 
makdnden Anmerkungen oder gar mit einem Begleitwort das seiner 
Gesamtverefarung Shakespeares entsprochen hätte, herausg^eben: sie 
wäre wahrscheinlich von denjungen ohneGrimm odergar mit Jubelbe« 
grusst worden, wie sie denn benutzt wurde trotz aller abfälligen Ur» 
teile. Erst der begleitende Text Wielands machte die meisten darauf 
aufinerksam dass hier ein Geschmäckler an einen Titanen geraten war. 
Kaum dass einen der Umguss Shakespeares in Prosa sdbst gestört 
hatte: nur die Ungelenkheit der Ftosa, die Flauheit und Schwäche 
des Tons wird gerügt, — es war nicht selbstverständlich, wie uns, dass 
Shakespeare in Prosa all jene Fehler eo ipso nachzieht, dass die Wieder^ 
gäbe des Tons die Wiedergabe der Form, des Verses zur Voraus^ 
Setzung hat. Soweit war der Sturm und Drang im allgemeinen davon 
entfernt die Form in der Sprache zu finden. 

Dass die Wielandische ObersetzungauchdenerstendeutschenShake# 
speare^ufführungen zugrunde gelegt wurde, ist eine Begleiterschei^ 
nung ihrer Wirkung, die aber erst später eintrat und f iir die Weiter» 
entwicklung des deutschen Geistes keinen besondem Wert hat 
grossen geistigen Ereignisse Deutschlands werden nicht durch 
Bühne gemacht, sondern sie treten auf der Buhne meistens in 
nung, wenn die Entwicklung bereits über sie hinausgeschritten ist Der 
modemeKultusdesTheaters,derunsereLitteraturgeschichtsschreibung 
nidit zu ihrem Vorteil infiziert, lässt übersehen dass die Bühne in 
Deutschland niemals schöpferisch war, sondern nur ein Mittel um auf 
das Publikum zu wirken, vor das Publikum zu bringen was anderswo 
längst entschieden war. Die Bühne als moralische Anstalt ist eine 
der antidramatischsten Konzeptionen die sich denken lässt — und sie 
stammt von unserm grossten Dramatiker. Nicht nur Goethe hat seine 
Stucke, wie er gesteht, gegen das Theater geschrieben, sondern Lessing, 
Schiller, Hebbel, Kleist, alle. Es sind grosse Dichter die, durch Shake# 
speares Gewalt gebannt und verfuhrt, sich in dramatischer Form aus^ 
sprachen, ehe eine dramatische Notwendigkeit ja ehe ein dramatischer 
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Apparat da war. Was Shakespearevollendsim Geistesleben der Mensck 
lieit, auch der deutschen bedeutet, bedeutet er als Dichter, und dass 
man Theaterabende mit seinen Stucken gefüllt hat und noch füllt, ist 
eine wirtschaftiiche, keine geistesgeschichdiche Erscheinung. 

Die Wiricung der Wielandischen Obersetzung reicht weit hinaus 
Aber seine eigenen Ansprüche und über die Aufinahme die sie fand. 
Vielmehr haben wir hier einfür die litterarische Mediodezu beachtendes 
Beispiel, wie wenig die litterarischen und gedanklichen Niederschlage 
einer Zeit ohne weiteres mit ihren bewegenden Kräften und Geschicken 
identifiziert werden dürfen, und wie sehr es nötigist jede Einzeläusserung 
sinnbildlich und im Zusammenhang zu sehen, um zu erkennen ob sie 
wesentlich ist, d.h. wirkliches geistiges Leben ausdrückt, ob nur litten 
rarisch, d. h. toter Oberrest eines bereits erloschenen Lebens. ^V^elands 
Übertragung, eines der unterirdisch einfiussreichsten Werke der 
deutschen Litteratur, allerdings nicht durch die Kraft seines Verfassets, 
sondern nur als »d6clanchement«, als Auslösung und Anlass der Shake^ 
speareschen Kräfte, steht in der fast einstimmigen Beurteilung der Zeit^ 
genossen da als ein verfehltes, überflüssiges oder schädliches Weda - 
€hnt dass dies Urteil empirisch betrachtet allzu ungerecht genannt 
werden könnte, wenn es auch übertrieben ist Denn die welche es 
schädlich und irreführend nannten, weil es Shakespeare verfälschte, 
dürften trotzdem der historischen Wahrheit am nächsten kommen, 
nur dass es sich hier, wie in der Geschichte überhaupt, wenigerumRecht 
und Wahrheit als um Macht und Wirkung handelt Die Wielandische 
Shakespeare^erfalschung ist so gut eine historische Macht wie der 
Macphersonsche Ossian — und kein Urteil über ihren ästhetischen 
Wert kann ihre dynamische Gewalt leugnen. Dem ersten der den 
ganzen Shakespeare übersetzte in jenem günstigen Zeitpunkt, »da«, 
wie Gerstenbe^ schreibt, »Shakespeares Name in allen Zeitungsladen 
wie der Mondschein in einem Dickicht« prangte, musste, wo nicht 
der Ruhm einer grossen Leistung, so doch die Macht eines i€«i4(og v^ 
fallen. Uz* Meinung war nur der Ausdruck des durchschnittlichen 
Gefühls, wenn er Gleim schrieb: »Wieland übersetzt den Shakespeare 
und das ist ein gutes Geschäft Deutschland wird ihm vielen Dank 
schuldig sein.« Wir sahen warum Wieland durch seine Fähigkeit wie 
durch seine Fehler am meisten zu diesem folgenreichen Unternehmen 
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wir, und historisch rückschauend über den damaligen 
Stand der Sprache und die damalige Kräfteverteilung des deutschen 
Geistes muss manbekennendassWieland, abgesehen von seinen Lässige 
ketten, geleistet hat was geleistet werden konnte. Unter den Kritikern 
war kein dichterisches Genie, unter den Dichtem — und ausser Klop« 
stod kann man kaum einem der damals Dichtenden sprachschöpfe» 
nsdies Genie zutrauen — kein Obersetzertalent, niemand der solche 
Fihigkett des Änschmiegens und Einfuhlens besass« Auch durch diese 
Vereinigung ist Wieland ein Vorlauf er Tiecks und Schl^eb. Gersten» 
bei^gs ironisches Wort, es hatte sich auf der ganzen Welt kein so 
wunderbarer Hodeget zu Shakespeare finden lassen als Wieland, ist 
berechtigt, sofern es auf die GeistesdiflFerenz zwischen diesem Original 
und diesem Dolmetsch geht, aber ungerecht, sofern es sich auf Zeit, 
Ort und Leistungsfähigkeit des Dolmetschs bezieht Doch, berechtigt 
oder nicht: auch die Aufnahme Wielands gehört zu den Dokumenten 
der Geschichte Shakespeares, und wie schon Gottsched durch den 
Widerspruch gegen Shakespeares Unvernunft indirekt ein Förderet 
Ton Shakespeares Macht wurde, und den Mann aufrief der Shake^» 
tpeares Vernunft für Deutschland erst entdeckte: so hat Wielands 
Obersetzung kaum viel mdft direkt gewirkt, durch das was er brachte 
ond bringen wollte, als indirekt, durch denVdderspruch den er heraus« 
tief gegen das was er an Shakespeare aussetzte. Wielands Obersetzung 
selbst brachte etwas echten und viel verfälschten Shakespeare unter 
das Publikum, seine Anmerkungen schärften die Aufmerksamkeit, 
wedcten den Widerspruch und führten die Männer auf den Plan die 
äakespeare von der Seite des Gehalts, des durch Wieland bemängelten 
Gehalts, entdecken und mit den Organen die Wieland von Shake^» 
speare zur&ckgestossen hatten ergreifen sollten. Wie Gottsched aus 
oner mangelhaften Vemiinftigkeit Shakespeare verwarf, so nörgelte 
^eland an ihm aus einer allzu zärtlichen, flachen, geschmäcklerisch 
besdiränkten Sinnlichkeit, und wie Gottscheds Urteil von dem legitimen 
Vertreter der Vernunft umgestossen ward, so wurde Wielands Be^ 
schranktheit rektifiziert durch einen Mann dessen Sinnlichkeit stärker 
war als die VPldands, durch Gerstenberg. Abermals, wie schon im 
Me Gottsched#Lessing, knüpfte hier die vertiefte Erkenntnis Shakes> 
^ares sich an die Polemik gegen eine flachere, wobei es nebensächlich 
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ist dass die Sätze gegen die Gefstenberg sich wandte nicht einmal ganz 
ihres Autors eigene Meinung waren. 

Unter allen Beurteilungen der Wielandischen Arbeit ist die Gersten^ 
bergs in den Schleswigischen Briefen über Merkwürdigkeiten der Litten 
ratur die einzige die historisch weiterfuhrt Sie nimmt die Obersetzung 
gerade durch die Energie des Angri£Fs als Ereignis, und die Energie 
ihrer eigenen Sätze bedeutet einen neuen Standpunkt gegenüber Shake^ 
speare. Was sich sonst an Lob und Tadel vernehmen liess (wir haben 
es hiernurmitder privaten odero£Fentlichen Aufnahme beim Erscheinen 
zu tun, nicht mit späteren Urteilen über die bereits schnell historisch 
gewordene Arbeit) war nur Wiederholung der stehend gewordenen 
Gesinnungen , die praktisch und theoretisch entschiedener und deut^ 
lieber schon anderswo festgelegt waren. Alle Standpunkte der Zeit 
finden wir in den Urteilen wieder, und die unglaubliche Kräftespannung 
dieses Jahrzehnts, dies beinahe unvermittelte Nebeneinander der ven» 
schiedensten Geschmäcker bekundet sich kräftig durch die Reaktionen 
dieser Geschmäcker auf den deutschen Shakespeare. Dabei zeigt sich 
was die Wielandische Obersetzung, unabhängig von ihrem Verdienst, 
als Ereignis bedeutete: sie war tatsächlich die endgültige Einführung 
des Briten in die deutsche Litteratur ak Bildungsfaktor, mit dem man 
sichwohloderübelauseinandersetzenmusste. (DieAuseinandersetzung 
mit Shakespeare selbst, zu dem diese Verdeutschung den Anlass ge^ 
geben, nicht mit der ObersetzerJeistung ak solcher ist das littenuy 
historisch wichtige dabei.) Da redet der etwas gemilderte Rationalismus 
h la Voltaire: billige Anerkennung von Schönheiten und Natumachah^ 
mung, dort der extrem konservative, vertreten durch Christian Felix 
Weisse, Lessings Jugendfreund, der noch Alexandrinerstücke im Gott^ 
schedischen Stil schrieb unter Benutzung Shakespearescher StoflFe, 
Romeo und Richard IIL Er hielt die Obersetzung eines so unregel^ 
massigen Autors wie Shakespeare für schädlich und der Litteratur 
verderblich: »Es zeigten sich unseren Gedanken auf einmal alle die 
elenden Nachahmer, die diese Obersetzung wird hervorkeimen lassen, 
alle die deutschen Shakespeare, die die begrabenen Hanswürste auf# 
wecken werden, Totengräberliedlein singen, Könige rasend werden, 
Gewitter und Stürme mit Hexentänzen in Calfonium aufführen, und 
Sterbeglocken zu Grabe werden läuten lassen.« Noch 1779 und 1788 
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Bsst sich diesdbe Gottschedische Grabesstimme gespensterhaft yer# 
nehmen« Dem am nächsten stehen die Rezensionen der Frankfiirtii' 
sehen gelehrten Anzeigen, der Göttingischen Anzeigen von gelehrten 
Sachen, in denen etwa die Elias Schlegelsche Gesinnwig zu Worte 
kommt: Anerkennung der Schönheiten, besonders der Menschen^ 
darstePung, bei ausdrücklichem Abscheu gegen Unregelmässigkeiten 
and Niedrigkeiten nebst der Entschuldigung dieser Fehler aus den 
Zeiten und Sitten und Anerkennung der Originalität »des alten leb# 
haften und zuweilen phantastischen Schauspielers«. Aus derselben 
L^ kommt etwa das Urteil des guten Uz mit seiner Besorgnis vor 
der Verschweizerung Shakespeares und das andere: »Er muss Ihnen 
gefallen, wenn Sie den grossten Unsinn neben dem grossten Genie er^ 
tragen können«. Nicolais Standpunkt wird vertreten in der allgemeinen 
deutschen Bibliothek mit einem Urteil das Shakespeares Schönheiten 
ab die eines Originals begriisst, sie aber unübersetzbar und unnach^ 
ahmbar findet und die Kenntnis des Briten selbst aus seinen Bedingt» 
hdten heraus fordert. Lessings Spruch, von Wieland als der eines 
persönlichen Gegners seiner Schwärmereien undLasslichkeiten, der ihn 
schon einmal gezaust hatte, und als der eines unbedingten Shakespeare» 
kenners und »Verehrers im voraus gefürchtet, war unerwartet günstig 
und ein neues Zeugnis für Lessings souveräne und unbeirrbare Kritik: 
er tii£Ft mitten im Kampf der Meinungen das rechte, was wir heute 
aus d» Geschichte erkennen. »Wir haben an den Schönheiten, die 
er uns liefert, noch lange zu lernen, ehe uns die Flecken, mit welchen 
er sie liefert, so beleidigen, dass wir notwendig eine bessere Obersetzung 
haben müssen.« Auch den Zeitgenossen gegenüber vergass Lessing 
mcfat die historischen Möglichkeiten und Bedingungen abzuwägen, 
wie er sie Shakespeare gegenüber in Betracht gezogen hatte • . auch hier 
sah er das Richtige, die Vernunft in den Dingen, weil er sah wie sie 
sein mussten und werden konnten und keine absoluten Forderungen 
stellte wo relative Aufgaben zu losen waren. Doch Lessings Urteil über 
Wieland hatte höchstens für den praktischen Erfolg einige Bedeu» 
tung, es bringt uns nichts Neues über Shakespeares Wirkung selbst 
Hier setzt Gerstenbergs Kritik ein, die nicht nur die eindringlichste 
o&d prinzipiell neueste ist, sondern auch insofern die folgenreichste 
als durch sie die Stellung der Jugend zu Widands Leistung theoretisch 
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bestimmtwutde. Praktisch hat sie» wie gesagt und wie weiter zu zeigen 
ist, auf die VPlrkung der ^^elandischen Arbeit keinen so grossen Ein^ 
fluss gewinnen können. Die Gerstenbergische Kritik, ein Jahr vor 
Lessings Hamburger Dramaturgie erschienen, enthielt (in einem Stil 
derbereits dieGenieperiodeankündigtund sich andern durch Wieland 
vermittelten Shakespeare gebildet hat, vor allem in dem assoziativen 
Bilderreichtum, der rhapsodischen Verknüpfung anstelle der logischen 
Diskussion) Gedanken die Lessing logisch ausftihrt und histonsdi 
begriindet in seiner Dramaturgie : über die historische Bedingtheit des 
Aristoteles und die Verletzung der Regeln aus Zweckmässigkrit Nut 
fehlt Gerstenbeig die Konsequenz Lesängs, der seine Untersuchungen 
zu Ende fuhrt und sich nirgends mit einer historischen Feststellung 
begnügt, ohne ihren Grund erforscht zu haben, sodass seine Rechte 
fntigungen sich zugleich auf Aristoteles und auf Shakespeare beziehen, 
gegen dieSchweizerundgegen die Klassizistengewendet sind. Geisten^ 
berg reisst die Kluft zwischen Aristoteles und Shakespeare doppelt 
weit, und da es ihm nicht darum zu tun war Shakespeare vor der 
Vernunft zu rechtfertigen, sondern das was ihn an Shakespeare anzog, 
die Mannigfaltigkeit, die sinnliche Fülle *- für Lessing Mittel, für ihn 
Zweck— zu retten, so liess er die R^eln Regeln sein, ohne siezuve» 
werfen, doch auch ohne Shakespeare g^en sie ganz sicher zu steQcn. 
An dieser Inkonsequenzund Unsicherheit krankt der ganze theoretische 
Teil von Gerstenbergs Schrift, weil er sich nicht entschliesst zwischen 
Rationalismus und Sensualismus eine Entscheidung zu treflFen oder 
beide zu versöhnen. 

Ober Lessing hinaus führt sein Begri£F vom Genie Shakespeares: 
zu dem gelangt er nicht mehr auf dem Wege der Vernunft, sondern 
kraft seiner siimlichen Intensität, die das Ganze der Shakespeareschen 
Poesie empfand, wie Wieland eine bestimmte Sphäre daraus. Er war 
wohl der erste der den Sinn für Kolorit an Shakespeare entschieden 
ausbildete. Durch seine Skaldenlieder hatte er schon das nordisdie 
Kolorit nach Massgabe seiner mangelhaften Keimtnis in die deutsdie 
Litteratur eingeführt und dadurch dem Klopstockisch nebelhaften 
Gemütsschwelgen konkreteren Anhalt gegeben: so war auch sein 
Feldzug für Shakespeare unternommen zugunsten des Kolorismus als 
einer sinnlich poetischen Qualität. Nicht mehr auf Einzelzüge, audi 
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nicht auf ein Prinzip wie die Vernunft, auch nicht auf die Befreiung 
Ton den Regehi oder die Befolgung der Regeln kam es ihm an: in dem 
Silin war er gar kein Revolutionär, sondern, wie Wieland, ein Im^ 
{Mtssionist, aber einer der aufs Ganze ging, und der Wieland vor allem 
zumte, dass er in der Empfindung für Shakespeares sinnliche Gesamte 
sdionheit versagte, dass er sich erlaubte Rosinen herauszupicken. Nicht 
zufällig nennt Gerstenberg Shakespeares Stficke »lebendige GemSlde 
der sitdichen Natur von der unnachahmlichen Hand eines Rafael« 
und hebt als auszeichnende Eigenschaft Shakespeaures hervor dass bei 
Sun alle menschlichen Eigenschaften vermischt, alle besonderen Genien 
eigenschaften harmonisch geworden seien. Zu dieser Auffassung 
konnte er niemals auf dem Weg Lessings kommen, der gerade an der 
Mischung keine Freude hatte, sondern an der Ordnung. Mischung 
ist dem Sensualisten das was dem Rationalisten die Ordnung ist 
»Shakespeare hat den bilderreichen Geist der Natur in Ruhe und der 
Natur in Bewegung, den lyrischen Geist der Oper, den Geist der 
bmischen Situation, sogar den Geist der Groteske.« Das sind lauter 
sinnliche Qiialitaten. Geist heisst hier nicht Vernunft, sondern geradezu 
Odem, LufL Mit einem bisher nicht erhörten Nachdruck verweilt 
Gerstenberg bei Shakespeares Sprache als dichterischem Instrument, 
and gerade von dieser Seite verwirft er Wielands Unzulänglichkeit 
Dieser Angriff gegen Wieland erfolgte im Grund nicht von einem 
Qun feindlichen Prinzip aus, sondern von der Seite her auf der er 
selber stand, durch jemand dem er nicht weit genug ging. Und was 
widitiger: der Angriff war nicht unternommen zugunsten des Dramas 
und der Biihne, sondern im Interesse des Dichters als Koloristen, als 
Malers, wobei »Malen« einen andern Sinn bekonmien hatte als bei all 
den Diskussionen über Nachahmung der Natur. Gerstenbergs Briefe 
waren d« erste the<»etische Vorstoss der wiedererwachenden Sinnlich^ 
keit zugunsten Shakespeares. Darum lehnte er die Würdigung Shake^ 
'speares als eines blossen Bühnendichters ausdrücklich ab. Seine Stücke 
seien nicht zu beurteilen »aus dem Gesichtspunkt der Tragödie, son^ 
dem als Abbildungen der sitdichen Natur.« Sittlich heisst nach dem 
Sprachgebrauch der Zeit nicht moralisch oder ethisch, sondern ge^ 
ladezu menschlich, lebendig im G^ensatz zur aussermenschlichen 
Natur. Das war weit mehr anti^Lessingisch gedacht als anti^Wielan^ 
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disch, und von den Sätzen Lessings über Genie und Kritik am Schluss 
der Dramaturgie durfte Gerstenberg sich schon betroflFen fühlen. Doch 
der Dichtung war damit eine grössere Freiheit gegenüber den Dingen 
zugesprochen als irgendein moralischer Endzweck oder religiöser 
Hintergedanke theoretisch zuliess. 

Von dieser Freiheit machte Gerstenberg in seinem Ugolino Ge* 
brauch, als einer der ersten den von ihm gewissermassen für Deutscb 
land entdeckten Kolorismus Shakespeares verwertend* Dies Stuck, des^ 
sen StoflF bezeichnenderweise dem anderen grössten Dichter^koloristen 
«titnommen ist, hat als Tragödie, wie man damals Tragödie auffasste, 
keinen Sinn: nichts von Schuld und Sühne, sondern einfach Gemälde 
menschlicher Qualen mit einer auf der deutschen Bühne unerhörten 
Intensität der Farbengebung, mit einer unbarmherzigen Konsequeni 
des Grausens auf die Nerven losgehend. Es kommt aus dem Miss^ 
verstehen Shakespearescher Leidenschaft als einer bloss sinnlichen 
Qualität Weit über VPleland hinaus ist hier versucht aus dem Zen^ 
trum Shakespearescher Poesie dichterische ^(Irkungen zu erzielen • • 
DantescherUmriss und Shakespearesche Farbe sollten vereinigt werden. 
Der Versuch, mit unzulänglichen Mitteln unternommen, misslang, 
bleibt aber denkwürdig als ein Vorläufer des Goetheschen Götz. Denn 
nicht auf die Motiv^ähnlichkeit kommt es an, sondern auf die geistige 
Lage, und da ist nicht zu verkennen dass der Ugolino aus demselben 
von Shakespeare erweckten, befriedigten und befruchteten Bedür&iis 
nach Farbe entsprang das an der Gestaltung des Götz mitwirkte. Nur 
in diesem Sinne hat man das Recht den Ugolino den Sturme und 
Drang^lramen beizuzählen und Gerstenberg den Sturmvögeln dieset 
Bewegung. Er geht keineswegs auf den Umsturz aus. Mit seinem so 
angegriflFenen Wieland ist er verwandter als mit Klinger und Lenz. 
Aber das bedeutsame Zeichen der Zeit, das man an Gerstenberg trotz 
des Aufsehens das er erregte noch nicht recht zu deuten wusste, da 
eine Schwalbe noch keinen Sommer macht, das vielleicht auch nur der 
allüberschauende Lessing wahrnahm und mit seinem Warnruf am 
Schluss der Dramaturgie signalisierte, war die Emanzipation der Sinn< 
lichkeit als dichterischer Eigenschaft, das Selbständigwerden dichte« 
rischer Einzeleigenschaften überhaupt gegenüber der VemunfL Noch 
hielt Lessing die Vernunft hoch, er hatte den Status gescha£Fen wo« 



I : HERDER 195 



dmdi sie niclit mdir Heirin, aber Ffihierin blieb. Doch in seinem 
Gciiid>egri£F lag der Keim zu der Bewegung die der Vemunfitfaerr» 
idiaft auch in ihrer mildesten Form gefahdich werden musste, sobald 
dne anders ausgebildete Kraft als Lessing ihn machtvoll entwickelte. 

Weder die Autonomie der Vernunft noch die Emanzipation der 
Sinnlichkeit konnte die Deutschen aus dem Kreise der Betrachtung 
oder des Impressionismus herausftihren, aus der Passivität, die in der 
Pmas Nachahmung sei es der Muster, sei es der Natur wurde. Auch 
die tieftte Einsicht in die Verkettung v<m Zwecken und Mitteln, auch 
die wachste Empfänglichkeit der Sinne und Nerven brachte beste» 
Ms nur ein reineres Verhältnis, einen we i teren Umkreis, einegrossere 
Fieiheit g^enüber dem Leben, nicht ein neues Erleben selbst, eine 
Umschaffung der Lebenskrifte von der Mitte aus, d« h. ein neues 
Wd^efiihL Darin unterscheidet sich Gefiihl von Sinnlichkeit, dass 
jenes v<m dem Herzen in die Organe wirkt, di^ umgekehrt Wenn 
die Vernunft das Amt hat zu ordnen, die Sinwichkeit das Amt auf# 
zandunen, so ist das Gefiihl (wir bedienen uns hier absichtlich keiner 
Fadiausdrücke, sondern der volkstümlichsten, da es sich umLebens# 
voiginge handelt) berufen zu mischen und auszuströmen, und die 
glückliche Syndiese dieser drei Kräfte — sie wirken nie so gesondert; 
sondern in mannigfachen Verbindungen — erzeugt aktive Schopfes^ 
baft. Wirverstehen hier unterGefuhl nicht einzelne Empfindungen, 
sondern einfach WehgefuhL 

Jedes neue Weltgefuhl ist religiöser Natur, einedei ob es sich an 
OflFenbarungen anschliesst oder an Eindr&cke, und von der Religion 
her ist denn auch die ^Wiedererweckung unseres lebendigen Schrift 
tnms erfolgt, von zweiSeitenaus: vonKlopstockaus und von Hamanns 
Herder. Klopstock bannte, in sich abgeschlossen, sein Weltgefuhl 
inGebilde, ohnedie Tendenz sein Erlebnis in Wissen zu verwandeln. 
Herder hatte dieseXendenz im höchsten Grade. Er wiikte unbefdedigt 
ins Weite, mischte und nutzte, verwertete die Ordnung und Vernunft 
Lesstngs und die Sinnlichkeit Wielands und Gerstenbergs. Sein Gefühl 
bezog sich auf Welt und Geschichte, wie das Gefühl Klopstocks sich 
auf Gott bezog und sich immer im Kreise drehte deip es entstammle: 
zwischen Klopstock und Herder ist der Unterschied wie zwischen 
onemMonch und einem AposteL Klopstock benutzte seine rel^pSse 
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Erfahrung zum Dienst Gottes, Herder die seine zum Dienste det 
Menschen. Und neben Lessing steht Herder wie der Mischer neben 
dem Ordner» wie der Sämann neben dem Pflüger. Wie Lessing in die 
LitteraturVemunftgebracht hatte, so brachte Herder Bewegung hinein, 
Herdem dankt unser Schrifttum die Fülle, Lessing dankt es die Helle, 
oder vielmehr Goethe dankt ihnen beides : bei dem allein ist Erfüllung, 
Werk, Ergebnis, was bei allen anderen Tendenz und Versprechen 
geblieben ist Und unser Vdssen von Shakespesqgp dankt beiden das^ 
selbe. Durch Herder ist Shakespeares Fülle wieder wach geworden 
und durch Lessing seine Helle. Auf diesen beiden Linien bewegte 
sich fortan der deutsche Geist gegen Shakespeare hin. Freilich können 
wir eher auf Herder zurückgehen als auf jLessing, weil in seinem Urteil 
über Shakespeare das Lessings schon mitenthalten, mitwirksam ist, 
während Lessing noch nichts von den Herderischen Erkenntnissen hat 
Lessing ist eine der Voraussetzungen von Herders Shakespearei*bild. 

Die andere ist Hamann. [Wo Herder sich mit Gerstenberg berührt, 
ist er von ihm unabhängig schon deshalb, weil die Voraussetzungen 
Herders, die Organe mit denen er an Shakespeare herantritt, durchaus 
verschieden sind von denen Gerstenbergs und weil sie ihn natumot^ 
wendig zu seinen Resultaten führen mussten. Oberhaupt war Gersten^ 
bergs Urteil über Shakespeare anregend, aber nicht bildend, dazu war 
es zu partikular, zu zufallig und nicht durchgedacht genug]. InHamanns 
krausen Sibyllinensprüchen, die durch Herders weiteren und reicheren 
Geist erst fruchtbar und weltgültig wurden, liegen schon alle Keime 
und oft schon die völlig ausgebildeten Satze des neuen Glaubens, der 
über Lessings sichtende Tätigkeit hinaus den deutschen Geist durchs 
säuern musste. Hamann ist der eigentliche verborgene Urheber der 
Sturme und Drang^bewegung. Das neue religiöse Urerlebnis, auf 
dem jede Erweckung überhaupt beruht, hat Er gehabt In jenem 
düsteren, vergrabenen Winkel Deutschlands, in seiner düster^elig 
vergrabenen Seele entzündete sich der Funke, die neue Schau Gottes. 
Woher, aus welchen Einflüssen dies Erlebnis kam — das zu fragen 
ist müssig, wie bei jedem Urerlebnis. Denn alle Einflüsse zusammen^ 
gesetzt erzeugen das Erlebnis nicht, noch erklaren sie es. Genug f esb 
zustellen dass und wo es ist, wie es sich äussert und wie es wirktl 

Das neue Erlebnis Hamanns, seiner krausen Formeln und Schnörkel 



I : HERDER 197 



enddeidet, auf seineii Kern xuruckgefuhrt, ist dies: sich selbst als 
kbendiges Ganze mit aUen Äusserungen Leibes und Geistes zu fühlen 
als Gefass des schöpferischen Gottes. Die für uns wichtigen Konse^ 
quenzen dieses Leben^efuhk sind l.'VCledereinsetzung des Leibes, des 
Blutes, der unbewussten dumpfen, unteren Kräfte in ihre Rechte, und 
damit 2. Kultus des Gefühls, des Glaubens als des Ausdrucks mensdu 
Ikher Ganzheit • . 3. Glaube an Inspiration, an die Besessenheit von 
Gott (Genius, Dämon) und damit an OflFenbarungen • . 4. Ablehnung 
desmenschlichen ^Xlssens, sofern eshervorgehtaus Vernunft, Zwecken, 
Schlüssen, Beweisen, Regeln, kurz nicht von Gott eingegeben, sondern 
nach menschlichen Zwecken orientiert ist Daher Hamanns seherische 
dunkle und verworrene Sprache, die nach Bildern und Anspielungen 
" nicht sucht, wie man ihr vorwirft, sondern^die welche ihr assoziativ 
einfallen, nicht ab weist, weil sie als Inspiration gelten . . sodass in ihr 
alle Elemente seiner Lektüre, vor allem der QflFenbarungen des jüdische 
dirisdichen Gottes und der griechischen pämonen, besonders des 
Sokrates, wiederkehren, ohne andere Orclnung als die assoziative. 
Daher seine Verehrung für alles was schöpferisch inspiriert ist und in 
Bildem, in Einfallen redet unter Überspringung der Logik, sein Kult 
der Propheten und Apostel, des dämonisch unwissenden Sokrates (im 
G^ensatz zu den ¥rissenden, kitigelnden und deduzierenden Sophist 
ten und Schriftgelehrten) der Wahnsinnigen, Dichter und Kinder. 

So fuhrt ihn sein Gottesglaube zur Umkehrungaller rationalistischen 
Ästhetik. Dichtenist nicht mehr eine auf Erfüllung bestimmter und 
bekannter Zwecke gerichteter, auf Erkenntnis bestimmter Regeln und 
Benutzung bekannter Umstände und^X^kungen gegriindete Tätigkeit 
des menschlichen Geistes, d. h. der Vernunft, sondern Emanation 
Gottesinmenschlicher Sprache, vermittelt durch menschliche Personen. 
Genie ist ihm nicht mehr das primäre Wissen der Regeln, Mittel und 
Widmungen imd die Kraft sich ihrer zu bedienen, sondern die Stimme 
Gottes, der erscha£Ft was nicht war. Sprache ist nicht mehr Mittel richtig 
Fylrffi%rifi*g auszudruckeu. Erlebtes darzustellen, sondern sie ist selber 
Erikenntnis, Erlebnis, GefnhL Sie ist nicht Mittel zum vernünftigen 
Zwecke, sondern Magie, ^X^kung, Auswirkung, Form der göttlichen 
Kraft, sodass die Worte unabhängig sind von den BegriiBFen. »Die 
W«ter haben ihren Wert wie die Zahlen von der Stelle, wo sie stehen 
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und ihre Begriffe sind in ihren Bestimmungen imd Veriialtnijwen nadi 
Ort und Zeit wandelbar.« Kurz: in Hamanns neuem Glauben ist 
kein Platz für Zwecluasthetik, und nicht umsonst hat Hamann sidi 
mit Lessing herumgezankt Alles was für Lessing Wissen war war 
für Hamann Gefühl« was fiir Lessing Können war fiir Hamann E^ 
schaffen, was für Lessing Mittel war für Hamann Wbkvmg^ was für 
Lessing Erkenntnis war für Hamaim Offenbarung, was für Lessing 
Vernunft war für Hamaim Inspiration. 

In Herders Aufsatz über Shakespeare in den Blattern von deutscher 
Art und Kunst ist die Durchdringung vollzogen von Lrssingshistorisdi^ 
ästhetischen Einsichten mit dem neuen Lebensgefühl das Hamann in 
Herder entzündet hatte. Die Durchdringung und damit die vollige 
Umgestaltung und Umdeutung. Selbst Satze, Einsichten und Begriffe 
die wie aus Lessings Dramaturgie entnommen scheinen, haben 
Herder einen ganz verimderten Sinn: z. B. die Begriffe Genie, 
Zweck. Jener Aufsatz ist nicht auf eiimial entstanden und nicht He» 
ders erste Äusserung über Shakespeare [vergL seine Rezension des 
Geschmäcklers Dusch, der sich nach Widuxds Manier an die schönen 
Stellen hielt .. in ihr ist Shakespeare bereits als Schopfer begiiffeii]t 
aber wie er voriiegt, ist er das letzte Wort Herders über Shakespeaie, 
die Zusammenfassung all seiner einzelnen Eindrücke, und zug^di 
das tiefste Wort des Zeitalters über den Gegenstand, das erste Gcsai&t»^ 
bild Shakespeares aus einer einheidichen Anschauung von innen henos 
ohneRücksichtaufbestiamiteZweckeundEinordnungunterPrinzipieiL 

Als der junge Herder von seinem Landsmann erweckt wurde m 
dem Gefühl der gottbeseelten Einheit des Lebens, erschlossen sidi 
seinem fireieren und leichteren Naturell die Sinne für die etnzflneB 
Offenbarungen Gottes in der Geschichte der Völker. Er versuchte 
jetzt nicht mehr, das einheidich vernünftige Prinzip das diese Maiiiiig<^ 
faltigkeit zusammenhielt imd ordnete aufzufinden und nachzudenkeiir 
sondern gerade diese mannigfaltigen Geschöpfe als Geschöpfe zu 
fühlen, die Kräfte nachzuspüren aus denen siegeworden, unddasLeben 
mitzuleben das ihnen der Schopfer eingeblasen. Das Werden, oder 
um es mit einem seiner Lieblingsworte zu sagen, die Genese, das Ge^ 
schehen selbst war ihm mm der Sinn dfis Daseins und der Gegenstand 
des menschlichen Geistes. Er spähte nicht mehr in und hinter des 
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Enchemungen nach der Vcnmnftmafrhinme , nach den Zwecken« 
benutzte die Eischeinangcn nidit mdir, um an ihnen Prinzipien und 
ewige Ordnungen zu demonstrieren, sondern sah in ihnen selbst die 
Uio£Fenbarungen des Sch5pfieis. Das Organ mit dem er der Welt 
gegenfibertiat war nicht mdur eine universale Kritik, die das Chaos der 
Wdt durchschnitt und Spreu und Weizen sonderte in Vernünftiges 
und Unvemiinftiges, d. h. den moralisch yemünftigen Endzwecken 
Dienendes und Feindliches, sondern ein yuiiyersales Gefühl für das 
Dasein, das Sosein, das Gewordensein all^ Erschemungen, ohne 
Rucksicht auf einen eist zu ergründenden w^ltidan, dem die ver» 
sdiiedenen Wesen mehr oder minder zu entsprechen schienen. Den 
Sdiöpfier selbst fühlte er, ^ubte er ohne Beweis, im Sinne Hamanns, 
und seine Aufgabe war ihn im Werden und im Gewordenen un^ 
mittelbar zu erkennen. Wenn das Werden für Lessing eine logische 
Fiozedur war, ein Mittel der Weltvemunft ihren festen Plan zu reali^ 
äeien, sodass für ihn im Grund alles ein gegebenes Sein war, dessen 
Gesetze, Zusammenhange, Mittel, "^Xldcungen und Gegenwirkungen 
er durch die \^elfaltigkeit der Erscheinungen hindurch zu erkennen 
suchte, wenn Lessing das Richtig^Erkannte, den Lohn seiner logischen 
Aktionen, als Gesetze, als Regeln auszusprechen sich getraute, wenn 
ihm alles Einzelne nur Zeichen und ZiStr in einem ewigen Kalkül 
war, den er sich losbar dachte: so war für Herder das Werden selbst 
Gottes Walten und die Verschiedenheiten der Geschichte, dieMannig^ 
£dti^eit der Volker und Sprachen und Individuen war ihm ein Er^ 
Zeugnis eben dieses gottlichen Waltens, war ihm Auswidiung Gottes, 
war der Leib der Gottheit Nur mit dem Individuellen drang er ins 
Wieeden e^i, nur mit dem Werden in die Gottheit Weit entfernt, 
Gesetze, allgültige Normen suchen zu wollen^ suchte er gerade die 
Individualitäten, beseitigte das Besondere nicht, suchte die Ausnahmen 
nicht zu erklären oder zu entschuldigen, um das Gesetz zu retten, 
sondern liebte gerade die Besonderiieit als den Sinn Gottes. 

So ister unser erstergrosser Individualist, der erste grosse Geschichte^ 
idier und poetische Erfühler der Bibel, Shakespeares, der VöUcer» 
stimmen geworden, kurz der individuellen OflFenbarungen der Ge^ 
idudite. Nd>en dem grossen Kritiker, der allem seine Grenzen anwies, 
sldit er ab der grosse Liebende, der allem seinen Sinn gab. Sein 
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Gefühl des Werdens imd sein Sinn für das Individuelle sinddie Grunde 
eigenschaftendenen wir seine Universalgeschichte» seineObersetzungen 
und seine Neubelebung der Weltdenkmale danken • • alles hat den^ 
selben Ursprung. Universal ist er im mbtn Grade wie Lessing, aber 
auf die entgegengesetzte Weise. Zwei Grundartungen der menscb 
liehen Natur überhaupt stehen sich hier gegenüber: Herder denkt in 
der Zeit, Lessing im Raum. Herders Erlebnis sind die Gestalten, 
Lessings Erlebnis die Gesetze, sodass überall wo Lessing Mittel sidit 
für Herder Ursachen, und wo l!essing Zwecke sieht für Herder 
VClrkungen stehen. Doch ihre beiden Sphären schneiden sich an 
mehreren Punkten, und da sie denselben Weg ofit in entgegengesetzter 
Richtung gehen, so kann es einem der nur den Weg und nicht ihre 
Bewegung sieht vorkommen als ob sie dasselbe meinten. Passieren 
sie doch bei ihrem Universalismus ofit dieselben Punkte. Aber wenn 
sie von Vernunft reden, so meint Lessing Übereinstimmung, Absicht, 
V/ Zweckmässigkeit, Herder Gesui^dheit, Gleichgewicht und lebendigen 
Sinn. Wenn sie von Genie reden, meint Lessing übedegene Einsicht 
in die Normen der Welt, Herdier die Fähigkeit Leben zu scha£Fen 
und zu fühlen. Wenn sie von Natur reden, meint Lessing einen 
Komplex ruhender Dinge imd ewiger Gesetze, Herder einen Komplex 
werdender Dinge und bewegter kräfle. Wo Herder vom Zweck des 
Dramas spricht, muss man es niemals in dem Sinn einer beabsichtige 
ten, sondern nur einer erreichten ^Xlrkung verstehen. 

So grenzt er sich gegen Lessing ab nicht durch den Mangel an Ver» 
nunft imd Logik, sondern durch ihre Unterordnung unter sein intuie 
tives Gefühl. Vernunft war ihm das Mittel sein Gefühl zu beleuchten 
und klarzulegen. Das imterscheidet ihn wesentlich von Hamann, und 
er konnte dadurch sein Wel^efühl fruchtbar und auch Vernünftigen 
plausibel machen. Hamann war unfähig sein Gefühl anzuwenden 
und auseinanderzulegen. Er blieb ein Kern heiligen Feuers, an dem 
andere erst ihre Fackeln entzündeten. Dieser Mangel Hamanns äusserte 
sich durch Feindschafib gegen jede Vemunfit, während Herder — mit 
ihr begabt, ohne von ihr beherrscht zu werden — sie nützen konnte 
und nicht notig hatte sie zu verwerfen. Hamanns OflFenbarungen 
waren Monologe, aus der Fülle seines Herzens hervorgetrieben, ohne 
dass er sie anderen hätte vermitteln können die nicht vom ^eidien 
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Edebnis erschfittett waren. Erst Herders Verlautbarungen dieses 
Hamannischen Lebensgefuhls waren Form geworden und durch ihre 
Durchleuchtung mit den Mitteln der Vernunft imd Logik übertragbar 
geworden, ohne an Urkrafteinzubüssen. Herder dankte Hamannseinen 
Schopferbegri£F, sein Geniegefuhl, seine Fähigkeit das Dumpfe, Un» 
bewusste. Jähe zu ergreifen: Volk, Kinder und Urzeit, alle Zustande 
die auf einem unmittelbaren Verhältnis zu den schöpferischen Kräften 
beruhen. Hamann hatte ihn gelehrt den Diinkel, den Ekel und das 
Besserwissen vor dem Dump&Ungestalten und Unvemiinftigen auf^ 
zugeben. Von Hamann hat Herder endlich — eine zweifelhafte Mit^ 
gift — den intuitiven Stil, der das Gefühl unmittelbar ausdrucken soll, 
ohne erst durch den Verstand hindurchgegangen zu sein. Die Sprache 
Hamanns und Herders stellt den bei Herder nur teilweise, bei Hamann 
ganz verunglfickten Versuch dar das Erlebnis unvermittelt umzusetzen 
m Worte. Verunglücken musste der Versuch bei Erörterungen, die 
notwendig die Sprache als Mittel der Mitteilung brauchen, deshalb, 
weil hierbei die Worte nicht nur Lautsymbole und die Sätze nicht 
nur Tonfälle sein müssen, sondern auch Begri£Fe und logische Inhalte. 
Was dem dithyrambischen Dichter glücken kann und glücken soll, 
jedes Edebnis schon im Lautsymbol einzufangen imd auszudrücken, 
muss dem Denker missglücken, wenn er die andere Seite der Sprache 
vernachlässigt, die der Vernunft untersteht, wie die eine dem Erleben 
selbst Der Dichter sagt durchs Wort die Dinge selbst, der Denker 
aber hat über die Dinge zu reden. laikm Hamann sich ganz der In^ 
spiration, d. h. physiologisch gesprochen de Assoziation überliess, hob 
er den Zusammenhang zwischen Sprache und Logik auf, der neben 
dem zwischen Sprache imd Erlebnis besteht Herder stellte diesen 
Zusammenhang wieder her. Das war Lessings Einfluss, aber Shake» 
sptaat selbst bewog Herder dann wieder zu einem Mittelding zwischen 
logischem und assoziativem Stil, der zu schönen Stellen führte, aber 
Reinheit, Einheit und Architektur vermissen lässt Weil Herder bald 
die Vernunft, bald die Einbildungskraft in Bewegung setzte, bald 
überredete, bald überzeugte, vor allem aber immer suggerierte, strengte 
erdenOeistdurchsein Auf und Ab an, überrannte ihn, woLessingihn 
planmässigfuhrte und gefmgennahm, und er vergewaltigte, wo Lessing 
verführte. Herders Eigentümlichkeit ist dass er alles auf einmal wollte 
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und von der Mitte des Gefühls aus auf die Mitte des Otgans los^ 
ging, im Gegensatz zu Lessing, der schritt» und stufenweise verfuhr. 
Lessing war wählerisch aus kritischem Sinn, wie Wieland aus Ge^ 
schmacklertum, Herder war weder in Stil noch Geschmack wählerisch. 
War doch gerade das Alldurchfuhlen, das Allvermischen seine Kraft 
und seine Freude! Darum war er wie kein anderer berufen die Gesamte 
grosse eines Autors zu entdecken, imd durch seinen Stil selbst veiy 
künden zu helfen, an dem man herumgetuftelt und entdeckt, gesonnen 
und gepriesen, gemäkelt und gesdunäckelt, gestaunt und geschaut 
hatte, dessen sämtliche Teile man von vielen Stijttn. betastet hatte, ohne 
dass man ihn aus setner eigenen Tiefe Iftraüs ab ein Ganzes gefuhk 
imd dargestellt hätte. 

Der Grundwille von Herders Abhandlung über Shakespeare ist der: 
zu beweisen dass Shakespeare mit Notwendigkeit Schopf er seiner Welt 
ist, wie Lesstngs Grundwille der war: zu zeigen dass Shakespeare den 
einen moralischen Endzweck der Tragödie am besten erreicht hat 
Gemeinsam ist beiden die Absicht: zu erklären dass und warum Shake^ 
speare so sein musste wie er ist, dass imd warum er anders verßhrt 
als die Griechen, dass und warum er besser und richtiger verfährt als 
die Franzosen. Beide wollen ihn zunächst als Dramatiker erklaren. 
Wahrend Lessing sich auch strikt daran hält, überfliegt Herder diese 
Grenzen und betrachtet ihn als Dichter überhaupt Beide verehren 
die Griechen als höchstes Muster und den Aristoteles als den richtigen 
Erkenner der Erfordernisse der Tragödie. Beide haben die Einsicht dass 
die Regeln der Griechen, als starre Gesetze gedeutet, einMissverständnis 
seien und ihre Nachahmung durch die Franzosen eine Todheit Beide 
haben die Einsicht in die verschiedenen histbtischen ]^dingungen der 
beiden Biihnen, obwohl hier bereits Herder »historische Bedingungen^ 
imendlich viel weiter fasst als Lessing: Herder versteht das ganze Z&i^ 
alter, Volk und Sitten darunter. Lessing — immer auf den vorli^enden 
Zweck beschränkt — nur die besonderen Umstände unter denen die 
jeweilige Aufführung statthat In allem übrigen sind sie nicht nur 
verschiedener Ansicht, sondern sie sehen, wo sie Gemeinsames sehen, 
alles von der genau entg^engesetzten Seite aus. Lessing geht übetal 
vom Zweck aus, von der moralischen Besserung des Hörers mittds 
der Erschütterung, und indem er die Mittel zur Erreichung dieses 



I : HERDER 203 



Zwecks unteisucht, des einen tmyerindeilichen Zwecks, kommt er zu 
demSdiluss dass Shakespeare jenen Zweck ebenso meistedich erreicht 
hat als die Griechen, dass er also ein ebenso grosser Künstler seL 
Herder umgekehrt, nicht ansehend von einem allgultigen Endzweck, 
sondern vom besonderen Leben der Dichter, untersucht die Ursachen 
und Bedingungen, das Volkedeben aus dem die Griechen heraus ihre 
BShne schufen und kiHnmt zu dem Schluss dass die gesamte strenge 
Einheit und Zn^ammenf asmmg, die man als der Griechen höchste und 
uneneichbare Kunst pries, notwendige Folge ihres Wesens sei, dass 
also die Griechen Natur seien. Kurz: Lessing rechtfertigt Shakespeare 
Tor den Griechen, indem er sagt: Shakespeare ist auch Kunst, und 
Herder, indem er sagt: die Griechen sind auch Natur. 

Das Gegebene, Endgültige, Unersch&ttediche, das Mass ist für 
Lessing der Zweck, d. h. eben ein bestimmter Punkt in dem yemünfi^ 
tigen Weltplan, der für Griechen gilt wie fiir Englander, nach dem 
beide sich zu richten haben als dem unumstösslichen Gesetz, und nach 
dessen grosserer oder minderer Erfüllung sich ihr Wert bemisst Mit 
uneibitdichem Blick auf diesen Pol gerichtet, geht er logisch die kon^ 
beten Wedce und "^Xldcungen durch auf ihre Berechtigung diesem 
Zweck gegenüber. Für Herder sind das Gegebene, das er einfach ani^ 
zunehmen hat, die erlebten Werke und ihre Widcungen: hier Shake^ 
speare, der ihn erschüttert und hier die Griechen, die ihn anders er^ 
sdifittem. Er fragt nicht: ob und warum sie ihren Zweck erreicht 
haben, ob sie Recht haben, ob ^ Kunst sind, ob sie die Regeln, die 
ewigen Gesetze erfüllen, sondem'er fragt: wie sie entstanden sind und 
welche Leben beide ausdrücken. Nicht ihre Gleichheit vor dem Ge^ 
letz interessierte ihn und er suchte nicht wie Lessing durch die ver» 
sdiiedenen Wege hin diese ihre Gleichheit zu bekräftigen, sondern 
gerade die Verschiedenheit zog ihn an, und wenn er als Apologet auch 
Sophokles und Shakespeare ads Brüder hinstellen musste: der ganze 
Nachdruck seiner Abhandlung beruht nicht, wie der Lessings, darauf: 
um jeden Preis Shakespeare neben die Griechen als auch musterhaft 
Hinzustellen, sondern sein von den Griechen so verschiedenes Werk 
als ein eigmes zu feiern. War es ihm doch eben um Muster nicht 
mehr zu tun! In dem Moment wo es keinen Zweck, d. h. keine alk 
gemein gültige VemunfUrichte, mehr gab, sondern nur i 
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Leben, Wirken und Werk, konnte es auch keine Muster mehr geben 
im Sinn einer Nachahmung, ja selbst in dem Sinne dass man daran 
lernen konnte. Damit ist auch eine grundsatzliche Änderung im Kult 
der Griechen eingetreten. Die Griechen sind fiir Lessing noch das 
Vorbild, und er weiss für Shakespeare keine höhere Ehre ab dass er 
ihm nachrühmt, er sei ein ebenso grosser Künstler als die Griechen 
und er befolge die Regeln des Aristoteles, ohne es zu wissen, im rich^ 
tigen Sinn. Für Herder sind sie ein Volk wie ein anderes, — besser 
vielleicht, und eines welches die schönsten Werke hervorgebracht hat . . 
aber nicht kraft einer richtigen Einsicht und zweckmassigen Verfahrens 
zur Erreichung des einzig gültigen Zwecks, sondern weil es unter htf 
sonders günstigen Bedingungen lebte, die nie wiederkduren. Fuf 
Lessing — Goethe und Schiller folgten spater ihm hier mehr als Hei^ 
dem — waren die Griechen die Erfüllung des Gesetzes, und an ihnen 
hatte man es zu lernen, allerdings nicht als tote$, abstraktes Netz, son^ 
dem als Anwendung lebendiger Mittel Das Individuelle, das Lessing 
nicht verleugnete noch verwarf, war ihm d0ch nur eines der Mittel 
um die Wirkungen zu erreichen die zum Zwecke gehören. Für He^ 
der ist das individuelle Leben selbst der Sinn und der Urgrund des 
SchaflFens, imd nur insof em dies individuell Leben ausgedrückt wird, 
hat ein Werk Wert Die Wirkung (er nifcnnt sie manchmal Zweck, 
als das was am Ende steht, worauf das Sd^affen hinauslauft) versteht 
sich von selbst, sie stellt sich imwillkürlich da ein wo individuelles 
Leben, wo Natur sich ausdrückt Furcht und Mitleid: d. h. »eine ge^ 
wisse Erschütterung des Herzens, die Erregung in gewissem Masse 
und von gewissen Seiten, kurz! eine Gattung Illusion« ist nur die 
notwendige Folge von dargestelltem, d. h. sich aussemdem »Geist, 
Leben, Natur, Wahrheit«. Die Franzosen erzielen nach Herder Furcht 
und Mitleid deshalb nicht, weil sie, anstatt ihr Leben auszudrücken, 
ein fremdes nachäJBFen, nach Lessing deshalb nicht, weil sie aus Miss^ 
Verständnis der Griechen falsche Mittel anwenden, um die betceflFen^ 
den Seelenkrafte der Hörer in Bewegung zu setzen. 

Herder hat endlich als erster den entscheidenden Schritt getan: die 
Grundlagen der Ästhetik, den Schwerpunkt des Schaffens in den 
Schopfer zu legen statt in den Aufnehmenden. Alles andere eigibt 
{, wie sich dies aus dem neuen Lebensgefühl ergibt Sobald 
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der Mensch das Gefass Gottes, der Genius das Oigan Gottes ist. kann 
er ab ScfaaflFender seine Gesetze nicht mdir von den Menschen emp« 
£uigen» kann sein Werk nicht mehr r^uliert werden durch die Be» 
Ziehungen zu anderen« also nicht durch Zwecke. So gewiss die auto« 
MHne Vernunft (deren Anwalt Lessing ist) keine höhere Aufgabe hat 
als gerade die Zwecke, das Ganze des Weltplans (den man nun auf 
einen Schopfer zurückfuhren kann oder unmittelbar in die Wdt hin« 
eiiiTed^en) zu erkennen, d. h herauszulesen oder zu finden, imd sich 
danach zu richten, d. h Gesetze zu geben und zu befolgen, sodass 
aOes was geschieht, also auch das künstlerische Schaflfen, in Oberein« 
Stimmung mit diesem Han, diesen Zwecken sich vollziehen muss, der 
Künsdec also immer gebunden ist an den einmaligen Weltplan, an 
dem jeder Erkennende Teil hat, sodass Kritik und Erkenntnis das 
Wesen des Schaffens wird, das Schaffen selbstBezugnahme auf Zwecke 
ist: so gewiss ist ein in Ewigkeit feststel^des, jedem mehr oder min# 
der zugängliches und befolgbares Gesitz imvertraglich mit dem Glau# 
ben an einen inspirierenden, d. h. in Geschöpfen fortwahrend neu 
wirkenden Schöpfer, Wenn das Schaffen unmittelbar von dem wah 
tenden Weltgeist abhangt, so gibt es kein einmaliges Gesetz und keine 
starren Zwecke, Herder fasst den inspirierenden, Geist, Seele, Leben 
sdiaflfenden und einflossenden Gott pantheistisch, als der Geschichte 
immanent: die einzelnen Gestaltungen sind ihm immer neue Geburten 
dieses Schopf ers, die einzelnen Werke Ausdbick des immer sich er» 
neuemden Lebens, das sich nie wiedeiholt und dessen einziger Plan 
eben die Schaffung imendlicher Geschicke und Geschöpfe ist, dessen 
Lust eben das VClrken, die Mannigfaltigkeit und die Bewegung des 
Lebens selbst ist Das Werk wie die Wirkenden sind also nicht Herren 
ihres freien Willens und ihrer richtigen Einsicht, sondern sie schaffen 
wie sie mfissen, unter dem Odem Gottes, d. h. dem Walten der Gei^ 
schichte in die sie gestellt sind. 

So sind, wie dieZwecke nicht ewig, auchZeit undRaum keine mathei^ 
matisch unveränderlichen Gesetzlichkeiten, sondern »an sich nichts, die 
relativste Sache auf Dasein, Handlung, Leidenschaft, Gedankenfolge 
und Mass der Aufmerksamkeit in# oder ausserhalb der Seele«. Für 
Lessing waren sie als Mittel zum Zweck zu behandeln. Herder zieht 
sie in die Seele des Schöpfers hinein. Der Künstler selbst wird behandelt 
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nach Analogie Gottes, des Schopf ers im Grossen. Wie dem Welt^ 
schopfer alle Zeiten, Zonen, Gesdiicke, Sitten, Völker nur StoflFe sind 
um seine Kraft auszudrucken, so ist dem Ktinsder das Leben das er 
yorfindet Sto£F um sich zu äussern — StoflF, nicht Mittel, denn er kann 
gar nicht anders als das gestalten wovon er getrieben und gebildet 
wird. »Da die Bildung eines Kindes doch unmöglich durch Vernunft 
geschehen kann imd geschieht, sondern durch Ansehung, Eindruck, 
Göttlichkeit des Beispiels luid derGewohnheit: so sind ganze Nationen 
in allem, was sie lernen, noch weit mehr Kinder.« [VgL auch Hamanns 
Werke II, 4i9: »Wie wurde es ein grosser Geist anfangen • . .« usw.] 
Wie Nationen gebildet werden durch die Gegenwart und Einwirkung 
dessen was um sie ist, durch Benutzung dessen was sie sind, eben 
durch »Göttlichkeit des Beispiels«, so^schafft auch der Dichter aus 
diesem göttlichen Leben heraus. »Shakespeare fand vor und um sich 
nichts weniger als Simplizität von Vaterlandssitten, Taten, Neigungen 
und Geschichtstraditionen . . . und da nach dem ersten metaphysischen 
Weisheitssatze aus nichts nichts wird, so wäre Philosophen überlassen, 
nicht bloss kein griechisches, sondern wenns ausserdem nichts gibt, 
auch gar kein Drama in der Welt mehr geworden und hatte werden 
können. Da aber Genie mehr ist als Philosophie und Schöpfer ein 
ander Ding als Zergliederer: so wars ein Sterblicher mit Götterkrafit 
begabt, eben aus dem entgegengesetztesten StoflF imd in der verschieb 
densten Bearbeitung dieselbe Widcung hervorzurufen.« 

Lehrreich ist es hier, Herders GeniebegriflF mit dem Lessings zu vei» 
gleichen, um zu sehen wie beide letzten Endes hervorgehen aus ihron 
GottesbegriflF. Denn auch Lessing behandelt das Genie als ein Sym^ 
bol des Schöpfers, das dichterische SchaflFen nach Analogie des gott^ 
liehen. Das Genie, »das, • • • um das höchste Genie im kleinen nach^ 
zuahmen, die Teile der gegenwärtigen Welt versetzet, vertauscht, ve^ 
ringert, vermehret, um sich ein eigenes Ganzes daraus zu machen, mit 
dem es seine eigenen Absichten verbindet« (Hamb. Dramaturgie, 
34. Stück.) Man kann nicht deutKcher sagen dass Scha£Fen Ordnen ist 
und dass alles in Raum imd Zeit gegeben ist, Gott selber nach Zwecken 
verfährt, also als Rationalist Gott ist einfach die personifizierte Vei» 
nunft. Wir haben hinlänglich betont dass Herders Gottesvorstellung 
aus entgegengesetztem Erleben heraus die entgegengesetzte ist: der 
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ttgüS des Kunsdecs ab Schopfer, wie wir ihn heute fassen, ist erst 
dmch Herder geschaffen, und zwar wesendich durch seinen Shakei^ 
q;)eare«aufsatz. Das Edebnis Shakespeare hat ihm diese Konzeption 
conoglicht Das individuelle Edebnis: »Shakespeare als Schöpf er von 
Widt und Geschichte« ist der formende Keim um den sich seine ganze 
AUiandlung kristallisiert hat Wie Lessing vom erkannten Zweck 
ausging, so Herder von der gefühlten Lebenskraft, und dies Gefühl 
Idtele ihn, wie Lessing die Logik, bis in alle Einzelheiten des Shake« 
speaiischen Werkes und seine Entstehung. Herders Weg war der 
(um zusammenzufassen): kraft des neuen, durch Hamann in ihm ent* 
zBndeten Weltgefiihls empfand er in jedem geschichdichen Zustand 
eine Offenbarung der gotdichen K^aft, — 'VClrkung und Ausdruck des 
unendlich vielgertaltigen Werdens.) ,So empfand er die griechische 
Tragödie und Shakespeares Drama als unvergleichbare Auswirkungen 
der gottlichen Kraft, wie die Volker selbst denen jedes entstammte. 
Beide waten höchste Kunst, weil sie^atur, d. h. aus individuellen Be» 
dingungen notwendig Gewordenes, Geschaffenes waren. Wie die 
veischiedenen Volker Geschöpfe oder Ausdrficke Gottes sind, so ist 
der Künsder das Geschöpf oder der Ausdruck des jeweiligen Volkes, 
sdn Wedc der Ausdruck oder das Geschöpf seines jeweiligen Edebens, 
detartt dass die götdiche Kraft, in einer Stufenfolge von 'VCldcungen, 
ädi im individuellen Werk offenbart Die Gotdieit kann sich aber 
nidii anders als eben individuell einmalig ausdrucken, die Gleichartig« 
keit, Einheit, Einfachheit der griechischen B&hne ist individueller 
Ausdruck, einmalige Folge des individuellen einmaligen Griechen^ 
tums. Die Mannigfaltigkeit, Besonderiieit, VielspÜtigkeit des Shakei^ 
spearischen Dramas ist individueller Ausdruck seiner nie vorher da« 
gewesenen und nie wiederkehrenden Welt 

»Genesis«, »Wirkung«, »Art«, »Seele« (»Seele der Begebenheit« 
»durchhauchende, alles belebende Seele«) sind Herders Lieblings^ 
Worte. Alle fuhren zurück auf Schaffen, Werden, Erleben, Erfühlen. 
Indem er überall der »Genese« nachgeht, erkennt er die »Simplizität 
der griechischen Fabel, jene Nüchternheit griechischer Sitten, jenes 
fortausgehaltene Kothummässige des Ausdrucks, Musik, Bühne, Ein^ 
hat des Orts und der Zeit« als natürliche und notwendige Frucht der 
giiecliischen »Weltverfassung, Sitten, Stand der Republiken, Traditi<m 
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der Heldenzeit, Glaube usw.« Sobald sich dies änderte, blieb das speziis 
fische Leben auch nicht mehr in dieser Form. Das griechische Drama 
entwickelt sich den Sitten gemäss aus Chor, Dithyramb, das Shakespea^ 
fische aus Fastnachts^ und MarionettenspieL »Holt es sein Drama nicht 
aus Chor, aus Dithyramb her, so kanns auch nichts Chormässiges, I>i^ 
thyrambisches haben. Läge ihm keine Simplizität von Faktis der Ge^ 
schichte, Tradition, häuslichen, StaatSK und Religionsbeziehungen vor — 
nattirlich kanns nichts von alle dem haben«. »Shakespeare fand keinen 
Chor vor sich, aber wohl Staats^ und Marionettenspiele — wohll er bil^ 
dete also aus diesen Staats^ und Marionettensyielen, dem so schlechten 
Leim, das herrliche Geschöpf, das da vor uns jsteht und lebtl Er fand 
keinen so einfachen Volks^ und Vaterlandscharakter, sondern ein Viel^ 
faches von Ständen, Lebensarten« Gesinnim^en, Völkern und Sprache 
arten — der Gram um das Vorige wäre vergebens gewesen; er dichtete 
also Stände und Menschen, Volker und Sprackarten, Konige und Nacren, 
Narren und Konige zu dem herrlichen Ganzen! Er fand keinen so 
einfachen Geist der Geschichte, der FabeU der Handlung: er nahm 
Geschichte, wie er sie fand, und setzte mit Schopf ergeist das verschieb 
denartigste Zeug zu einem Wimdergarten zusammen.« Shakespeares 
Drama ist also nicht Handlung, sondern Begebenheit, Ereignis. »"Wean 
bei diesem das Eine einer Handlung herrscht, so arbeitet jener auf das 
Ganze eines Eräugnisses, einer Begebenheit Wenn bey jenem Ein 
Ton der Charaktere herrscht, so bey diesem alle Charaktere, Stande 
und Lebensarten, soviel nur fähig und nötig sind, den Hauptklang 
seines Konzerts zu bilden. Wenn in Jenem Eine singende feine Sprache 
wie in einem höheren Äther tönet, so spricht dieser die Sprache aller 
Alter, Menschen und Menschenarten, ist Dolmetscher der Natur in 
all ihren Zungen — und auf so verschiedenen Wegen beyde Vertraute 
Einer Gottheit?« So gibt Herder der alten Antithese von Handlungs^ 
nachahmung und Menschen«»nachahmung einen neuen Sinn. 

Wichtiger als die Formulierungen ist es wie Herder den Shake^ 
speare neu erleben lehrt, wie er den spezifischen Gehalt von Shake« 
speares Werk mit heraufhebt, indem er zeigt wie Shakespeare zu sei^ 
nem Werk kommen musste, indem er Shakespeares Werden und seine 
Stellung zur Welt als ein Erleben fasst imd dies Erleben im Werk 
ausgedruckt findet, deutet imd paraphrasiert ab ein von der Mitte 
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henas mitfühlender, nicht als ein von aussen her logisch ableitender 
oder impressionistisch schmeckender Betrachter. Herders Art zu er» 
ld>en war zugleich seine Mediode Shakespeare darzustellen« Erfühlte 
das Weiden Shakespeares nach und stellte es dar und suggerierte da» 
mit zugleich das spezifische Wesen der Shakespearischen Dramatik: 
dass es sich hier nicht mdur um die Nachahmung einer gegebenen 
Natur handelt» nicht um Abbildung einer wenn auch noch so reichen 
Widdichkeit, sondern dass Shakespeares Werke selbst Natur, Schop» 
fiing sind, dass seine Bilder nicht Wahrfieit, sondern 'VClrklichkeit 
haben, dass sie selber Realität sind: diese Erkenntnis, die Umkehrung 
aller bisherigen Ästhetik hob er mit herauf. »Mir ist, wenn ich ihn lese, 
Theater, Akteur, Kulisse verschwunden! Lauter einzelne im Sturm 
der Zeiten wehende Blatter aus dem Buch der Begebenheiten, der Vor» 
sehung, der Weltl — einzelne Gepräge der Volker, Stände, Seelenl 
die alle die verschiedenartigsten und abgetrenntest handelnden Ma^ 
schmen, alle — was wir in der Hand des Weltschopf ers sind — unwissende 
blinde Werkzeuge zum Ganzen Eines theatralischen Bildes, Einer 
Grosse habenden Begebenheit, die nur der Dichter überschauet« 

Indem Herder dem Werden der einzelnen Stücke nachgeht, die Kräfte 
nadifiihlt, die es geschaJBFen haben, zaubert er die Vision wieder empor, * 
die Atmosphäre des Stücks, den Sturmwind der besonderen Schicksale 
und Charaktere, die Farbe imd die Luft des Macbeth, Lear, Othello. 
Seine Paraphrasen sind nicht nur Angabe des Inhalts, sondern sugge^ 
deren bis in den Rhythmus hinein die besondere Lebensbewegung 
dieser Stücke. Jetzt zum ersten Male wird der ganze Schatz des Shake« 
spearischen Dichtertums als Gehalt gehoben, einmal das besondere 
Weltprinzip, die Geschichtswelt und die historischen Lebenskräfte 
die er ausdrückt, und sodann die poetische Luft die um jedes einzelne 
Stück weht, sein individueller (noch nicht sein personlicher) Gehalt 
^e Herdem sein historischer Sinn zur Erkenntnis Shakespeares ab 
Schopfers nordischer Welt und Geschichte geführt hatte, so führte 
um innerhalb der Shakespearischen Welt derselbe Sinn zum Gefühl 
för die Besonderheit jedes Stücks. Da er nicht, wie Wieland, sich 
nur beeindrucken liess von den sinnlichen Valeurs der ihm "zugäng^ 
liehen Sphäre, sondern das schöpferische Prinzip des ganzen Shake« 
speare erfasst hatte und am Werk sah, so durchdrang er als erster alle 
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drei Sphären des Shakespearischen Kosmos, die innerste Leidenschaft, 
die historischnrhetorische und die launig«»phantastis€he. Dass er eben 
jenen ganzen Shakespeare in seiner Fülle nicht nur erkannte, wie an> 
dere vor ihm, nicht nur wusste dass Shakespeare all dies darstellen 
konnte oder dass Shakespeare alle Menschen und Stande gekannt habe, 
sondern es nachlebte, das beweisen scilon in diesem Aufsatz seine 
Paraphrasen der einzelnen Stücke. Wit ist die Atmosphäre im Mac^ 
beth, Kolorit, Rhythmus und Bewegung, kurz alles was den dichte^ 
rischen Gehalt ausmacht (i|i Gegensatz zum Begriffsinhalt oder zum 
theatralischen Vorgang, den Herder scheinbar allein erzäUt) in seiner 
Paraphrase dieses Stückes ungei^cht wiedergegeben! Hier ist jene 
volle Sinnlichkeit erreicht die'VIaeland nur für das Romantisch«»launige, 
Gerstenberg nur für das Kolorit hatte, jene Sinnlichkeit die das Wedc 
als Organismus ergreift und in jedem Teil den Atem des Ganzen wahiy 
ninunt Wie glücklich und suggestiv hebt Herder die einzelnen Stellen 
heraus worin die ganze Stinmiung gleichsam gesammelt ist: »• • • Nicht 
mit dem stillen Konige noch zu guter Letzt die Abendluft so sanft 
gewittert, rings um das Haus, wo zwar die Schwalbe so sicher nistet, 
aber du, o König — das ist im unsichtbaren Werkl — dich deiner 
'Mördergrube näherst Das Haus in unruhiger, gastlicher Zubereitung, 
und Macbeth in Zubereitung zum Morde I Die bereitende Nachts 
Szene Bankos mit Fackel und Schwert I Der Dolch, der schauerliche 
Dolch der Vision! Glocke — kaum ists geschehn und das Pochen an 
der Türl« Oder im Hamlet: »Schlossplatz und bittre Kälte, ablösende 
Wache und Nachterzählungen, Unglaube und Glaube — der Stern — 
und mm erscheintsi« »Hahnkräh und Paukenschall, stummer Wink 
und der nahe Hügel, Wort und Unwort . • .« Das ist nicht Inhalts^ 
angäbe, sondern aufgefangene, poetische Atmosphäre. Diese Dieb 
tungen sind nicht mehr mit den Nüstern aufgenommen, auch nicht 
mit der Vernunft untersucht, sondern mit dem ganzen Leib erlebt als 
ein Schicksal, als eine Landschaft, als ein Leben, als »unnennbares 
Ganzes, als Schicksals^, Königsmord«» und Zauberwelt, die als Sede 
das Stück bis auf den kleinsten Umstand von Zeit, Ort, selbst scheine 
barer Zwischenverwirrung belebt, alles in der Seele zu einem schaue 
derhaften, imzertrennlichen Ganzen macht.« Hier ist nicht mehr die 
Rede von gutgezeichneten Charakteren, richtig durchgeführten Hand^ 
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hmgen« trefflichen Beobachtungen, rGhrenden Zügen, schonen Stellen« 
auch nicht von Reichtum des Inhalts, Umfang der Menschenkenntnis, 
nbedegener Theatervemunft — und was man sonst an Shakespeare 
gdobt hatte, lauter Detaik die sich gerade auf alles andere bezogen 
ab das Schöpferische im weiteren Sinn, das Dichterische im engeren 
Bei Herder endlich ist das leibhaft lebendige Gefühl, das 
gewordene Gefühl um Shakespeares dichterischen Kosmos 
ab einen einheitlichen, gewachsenen, geborenen Organismus. Hier 
ist er als Ganzes endlich aus einem "Stoffkonglomerat oder einem 
Fomproblem zu einer dichterischen Welt geworden, seine Werke 
mi nicht mehr Theaterstücke, nicht o^ehr Schatzgruben der Welt^ 
wdsheit, sondern was sie uns noch heute sind, dichterische Seelen^ 
wdten mit aller Luft, Weite und Rimdung der äussern Welt, Bewe« 
gongen als Gestalt, Leben als Form und Rhythmus, unteilbare Kosmen 
aos wogendem menschlichem Chaos gebildet 

Ober das dichterische Gesamtwesen Shakespeares ist bis auf den 
iiratigen Tag nichts Tieferes und Umfassenderes gesagt worden ab 
&ser Aufsatz. Der Romantik war es vorbehalten ins Einzelne der 
Stacke genauer einzudringen und den Zusanmienhang zwischen Zeit 
und Werk, zwischen Werk und Charakter Shakespeares subtiler zu 
crfoBchen, Shakespeares Charakter aus dem Werk, oder umgekehrt, 
za dklaren. Die an die Romantik anknüpfende Philologie hat Sach^ 
detadls in Masse zur Bestätigung und Verdeutlichung des Gesamt* 
biUes herbeigebracht, aber keine neue Idee. Wo die philologische 
Kntik und Biographie neue Ideen über Shakespeare hat vernehmen 
lassen, sind sie betcachdich flacher und beschrankter als die Herders. 
Die ästfietische Kritik ist zum Teil hinter Herder zurückgeblieben 
and auf Lessings Weg weitergegangen, indem sie Shakespeare wieder 
aasaasserdicfaterischen Zwecken eddirte statt aus dichterischen Krif^ 
te. Goedie selbst, dessen Shakespeare^bild unter dem Banne Herdecs 
stdit, kehrte spSier auch insofern auf Lessings Standpunkt zurück, als 
er Shakespeare mehr von der Vernunft denn vom Gefühl aus beur» 
teüle. Die Kenntnis Shakespeares als di^^der Wd&raft hat mit 
Hetder ihren bisherigen weitesten Umfang erreicht Die Arbeit die 
jetzt noch zu leisten war bestand darin: seine Gestalt selbst herauszog 
nbeiten, in dieTiefe zu graben, Einzelheiten in den grossenZusammen« 
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hang zu stellen und vor allem darin: die von Herder eroberte Weit 
produktiv zu machen. Dies ist eins der grossen Probleme des klassi^ 
sehen wie des romantbchen Zeitalters, ja aller höheren Dichtung die 
sich seitdem in Deutschland regt Denn seit Herder Shakespeare ais 
den Dichter der nordischen Menschheit, als den modlemen Weit^ 
schöpf er entdeckt hat, ist er keine dichterische Einzelerscheinung melir« 
sondern, wie die ganze Antike, eine Zeit, eine Forderung, eine Kuitut« 
eine Atmosphäre, kurz eines der grossen Grundelemente der modernen 
Welt, womit sich jeder Geistige auseinanderzusetzen hat Sein Name 
bedeutet für sich so viel wie griechische Plastik, römisches Recht, lioi^ 
landische Malerei, deutsche Musik • . mit Dante, Michelangelo und 
Raf ael zusammen repräsentiert er für unsere Bildung (nicht für unsere 
Wissenschaft) die Renaissance. 

Von Herder ab gewinnt Shakespeares Name eben dadurch eine 
andere Bedeutung auch für unser Thema. Sobald Shakespeare in die 
deutsche Bildung hineingezogen ist, sie durchdrungen hat, bedeutet 
seine Erwähnung nicht mehr überall, wie bisher (solange er eine ausser^ 
halb der deutschen Bildung ihr erst einzuverleibende oder von ihr 
fernzuhaltende litterarische Erscheinung war) eine Stellungnahme zu 
ihm, eine Kräftet^ätisserung oder ein bestimmtes Zeichen der Zeit« 
dessen Deutung uns oblag — obwohl wir auch dann immer nur die 
Tendenzen, soweit sie Shakespeare angehen, da aufsuchten, wo sie 
sich am kräftigsten und deutlichsten äusserten. Von Herder ab wird 
Shakespeare ein grosser Name wie Plato oder Cäsar, und seine Erwähn 
nung ist vielfach nicht mehr Ausdruck eines Erlebnisses, sondern Ge^ 
wohnheit, und nicht mehr Wille, sondern mechanische Anwendung 
von Gelerntem. Erst von Herder ab ist Shakespeares Name ein histo^ 
rischer, kein unbedingt aktueller mehr. Sein Name drückt jetzt nicht 
mehr Wirktmg, Aufnahme, Bewegung, Einfluss aus, sondern Niveau 
und Zustand. Wenn wir eine Geschichte des Niveaus zu schreiben 
hätten statt einer der ^Wirkungen, müssten wir uns allerdings weniger 
an die Erneuerer des Niveaus halten , welche in jeder Gegenwart die 
Zukunft, der Einfluss, die Vorwärtsbewegung sind, sondern an die 
Schulbücher, Journale und Zeitschriften, wo das Geglaubte der Ver^ 
gangenheit und das Gedachte der Gegenwart als Niederschlag » ab 
Caput mortuum des Lebensprozesses niedergelegt ist Wir wollen 
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jedoch nur den Fkozess selber kennen lemen» und so werden wir von 
jetzt ab nur diejenigen Erwihnungen Shakespeares mBetiadit zidien 
die eine Umgestaltung des Niveaus bedeuten. 

In Herder stcouien die drei grossen Richtungen die der deutsdie 
Gdst zu Shakespeare hin eingeschlagen xusammen» teils gemischt, teils 
nebeneinander herlaufend: die Lessingische Vernunft, vomdunlich 
als historischer Sinn, die Wieland^erstenbergische Sinnlichkeit, als 
Geschmack fiir Kolorit und Atmosphäre, und das Hamannische Wd^ 
gefuhl für das SchöpfertunL So hat er Shakespeare jetzt in die Mitte 
gestellt und Ton allen Seiten zuganglich gemacht oder yielmehr der 
2^tralsoiine die Ausstrahlung nadi allen Seiten ennoglicht Dies 
iiatte die vollige Umwandlung der Atmosphäre zur Folge. Doch sei^ 
dem 9iakespeare aus euier festumrissenen Gestalt, d. h. einem abge^ 
grenzten Werk^Lcunplez, aus dem jeder holte was er brauchte und 
jeder die ihm gemasse Seite sah, zu einer atmosphärischen Gewalt g^ 
worden war, nicht nur greifbare Erde, sondern auch Flut und Flamme 
tmd schweifende Luft, ist es oft schwer zu entscheiden was in der 
allgemeinen Atmosphäre von ihm herr&hrt und was andere Elemente 
tind. Denn Einflüsse sind keine Rechenezempd, wo jedem seine Partie 
^ttruzuerteilenund herauszulosen ist Die Entdeckung Shakespeares 
durch Herder ist ebensosehr eine '^SEldLung als eine Ursache und ein 
Element der Kräfte die nun die deutKhe l i t te r a t ur bilden, und der 
grosse Mischer Herder ist ebensosehr Ergelmis als erEdebnisist Bei 
dem Kritiker (ScheiderO Lessing, der in der Helle seine geistige 
Arbeit verrichtet, ist immer klar wo er herkommt und wo er hingdit, 
was er übernimmt, was er findet, was er benutzt, was er aussondert 
Aber Herders dunkles Wallen, Werden und WoHtn ist immer zu^ 
gleich Hingabe und Aufnahme, Er ist ein weibliches Genie g ro ss en 
Stils, wahrend Lessing mannlich ist bis zur Mannisdikett 

Was von Herder gilt, dem ClK»eutcn des ganzen Sturms und 
Drangs, gilt in verstärktem Masse von dieser Bewegung selbst Sie ist 
desw^en schwer auf ihre Elemente zurückzuführen, weO sie zum 
Teil eben gerade die Aktion des Mischens sdber ist • • und so wie 
Shakespeare nicht bloss als Fuhrer, Meister und Muster, soodcm ge» 
ladezu als Element waltet — man muss fortan diese beiden Bedenk 
timgen Shakespeares awseinandertiallm —: so ist die Piroduktion der 
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Stürmer und Dränger und ihre Theorie (wenn man die Gefuhk« 
ausbruche ihrer Manifeste so nennen will) getrankt von Shakespeaie, 
aber von sehr verschiedenem Shakespeare, je nach den anderen Sto£Fen 
mit denen sie«,ihn durchsetzten und nach der Seite von der sie ihn 
übernahmen. 

Jedes der Sturme und Drang^schlagworte, Natur, Gefühl, Freiheit, 
Seele, Genie hat mehrere Ursprünge — und so auch Shakespeare selbst, 
sobald er Schlagwort geworden war. Versuchen wir wenigstens, der 
Unmöglichkeit einer reinen Auflosung uns bewusst, wenn nicht die 
Stoffe so doch die Richtungen nach Ursprüngen zu scheiden. AD 
die grossen Verführungen für die Jugend des Sturms und Drangs 
lassen sich zusammenfassen in den beiden Schlagworten Natur und 
Freiheit In dem ersten entlud sich je nach Charakter oder He» 
kunft der Einzelnen die neue Empfänglichkeit, Seh^ und Fühlweise 
gegenüber den aussergesellschaftlichen Wirklichkeiten (Gott 
oder Welt: das neue religiöse Gefühl, das Landschafisgefühl, die 
Wahrheitssuche), in dem zweiten die neuen gesellschaftlichen 
Forderungen, der Wille zur Autonomie des Einzelnen gegenüber den 
Konventionen in Kunst, Gesellschaft und Staat Beide Forderungen 
▼ereinigten sich in dem neuen Individualismus: denn derMensdi, 
als Wesen für sich genommen, gehört der Natur an, in seinen Be^ 
Ziehungen zu anderen genommen der GesellschafL Die Forderung 
sich ausdrücken zu dürfen wie man sich von Gott geschaffen fühlte, 
aus der »Fülle des Herzens« (Stolbergs Formulierung) vereinigte also 
beide Ansprüche, Natur und Freiheit, und zwar ist die Natürlichkeit 
mehr die positive, die Freiheit mehr die negative Seite derselben 
Forderung. Aus Natur wollte man so sehen (daher der Naturalismus 
der Darstellung), handeln (kraftgeniales Betragen), fühlen (Subjeb 
tivismus, Lyrismus, Rührung und Schwärmerei) wie man sich getrieben 
spürte. Aus Freiheit wollte man durch Gesetze, Regeln, Mustei, 
Konventionen von aussen nicht gebunden sein, die vodiandenen 
übertreten oder umstürzen. 

Das Naturgefühl hatte zwei Hauptquellen, erstens: die religiöse 
Lockerung, die Gottes Werk als Schöpfung ergriff (Klopstock und 
Hamann), zweitens: Rousseaus Kultus der Natur: dieser ging freilidi 
weit weniger hervor aus einem positiven Gefühl der Natur als aus dem 
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^enpruch gegen die Zivilisation, die ihn quälte und ekelte. Für 
Xotisseau war die Natur nicht ein Gefühl oder eine Anschauung, 
sondern ein Zustand, der Gegensatz zur Kultur. In Rousseaus Natura 
kult lag also jener neue B^ri£F der Freiheit bereits eingeschlossen. 
Für ihn war die Natur nicht Gottes Schöpfung, sondern ein mensch» 
fidies IdeaL 

Herder brachte zu diesen beiden Elementen syndietisch als eigenes 
den universalen geschichdichen Sinn, d. h. gerade die Fähigkeit, die 
vor ihm niemand hatte: die Natur, das gdtdiche Walten (sein Natur» 
gefuhl kam von dem religiösen Hamanns her), auch in der Geschichte* 
Kultur und deren sämtlichen Äusserungen zu ergreifen. Darum hat 
Herder von der geschichdich belebten Natur her den Shakespeare, als 
giosstes und &uchti>arstes Element, in die weite Gährung gewcnfen. 
Jeder der aus dieser Mischung und Gährung hervorging hatte fortan 
aodi em Stuck Shakespeare in seiner Bildung, nur war die Dosis vet^ 
sdiieden, je nach der Herkunft des BetreflFenden. Wer in dieMischung 
foAx von der religiösen Klopstockischen Seite herkam, wie die Hain« 
bundler, die Stolbeige, kri^te eine relativ kleine Quantität mit, wer von 
Herder herkam, die grösste« Und zwar lag es an Shakespeares Uni« 
vecsalität dassman ihn als menschliche oder als landschafdiche Natur, 
als Individualisten, Veristen, Naturalisten nehmen und nachahmen 
konnte, als Geschichtsdichter oder als Prometheus. Herder selbst, als 
Betrachter, war allein fähig ihn von all diesen Seiten zugleich zu sehen. 
Bei der Produktion holte sich jeder diejenige Seite oder Seiten die ihm 
3m gemässesten waren, und in derjenigen Mischung mit den übrigen 
Elementen des Sturms und Drangs die am stäricsten bei ihm vorwaltete. 
Die Hainbündler sahen ihn ä travers Klopstock als ein grosses, gott^ 
erfülltes Biederherz, der junge Schiller ä travers Rousseau als den 
Sdiopfer moralisch freier, unbändiger Menschen. Lenz, Klinger, 
Wagner usw. hielten sich an seine Wahrheit oder an seine Willkür 
und Laune, der junge Goethe nahm ihn, erst mit Herders Augen, als 
Sdiöpfer vont Welt und Geschichte, dann aber, sobald sein eigener 
Uigeist durch Erlebnisse erschüttert war, als den Dichter der mensche 
liehen Leidenschaft Götz und das Cäsar^fragment sind das Denkmal 
dct ersten Anschauung, Faust und Werdier das der zweiten. 

Indem wir nun dem Gang der Entwicklung in den GrundzfigeB 
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folgen, vergessen wir nicht, von dem Neuen der Bewegung redend, 
dass sie die friikeren Elemente immer mitschleppte und nutzte, auch 
wo sie nicht unmittelbar an die Oberflache tauchten: ^^elands Sinn^ 
lichkeit, wiewohl hart bekämpfet, und Lessings Kritik, wiewohl mehr 
mit Achtung als mit Liebe gesehen, wirkten auch im Sturm und Drang, 
erstere unbewußt durch das was ihr die Sprache dankte, letztere vor 
allemdurch und inHerder, dem sie weiterhalf • • und freilichauch durch 
Lessings eignes lebendiges Dasein. Die Franzosen (Rousseau und 
allenfdls Diderot ausgenommen) waren aus dieser Bew^ung als 
scha£Fende Kräfte allerdings ausgeschieden, sofern sie nicht Einfluss 
gewannen durch die Gegenwirkung die sie erzeugten. Die wüstesten 
Verzerrungen des Sturms und Drangs, die gröbsten Flegeleien, wie 
auch der forcierte Teutonismus der Klopstoddaner und ihre erhitzte 
Frommigkeitwaren wohlso fratzenhaft nicht geworden aus den blossen 
positiven Kräften heraus, wenn es nicht zugleich gegolten hatte den 
Franzosen, ihrem Welschtum, ihrem Klassizismus und ihrer Auf? 
klarerei Opposition zu machen. Die Abfertigung der Franzosen 
nunmt in allen Manifesten des Sturms und Drangs, in Hamanns Schuld 
dramabriefen, in Herders, Goethes, Lenzens Shakespeare^reden, in 
Goethes gothischer Rhapsodie, einen breiten Raum ein, den man vc» 
sucht wäre ungebührlich zu nennen, nachdem Lessings notwendiger 
Kampf zum Sieg geführt hatte, wenn man sich nicht entsänne dass der 
grosse Mann des Zeitalters, der allverehrte Heros, das deutsche Wdt^ 
wunder Friedrich in Voltaires Banne stand, zum Schmerz und zur Be# 
schämung der heldenverehrenden Jugend. 

Den Griechen dagegen blieb ihre vorbildliche Stellung erhalten, ja 
ihre Macht wurde noch verstärkt, seitdem sie aufgehört hatten als odi^ 
ose Zwangsmuster hingestellt zu werden, und vertieft durch die liebe 
und Verehrung ihrer ursprfinglichimaturmässigen Grossheit Seitdem 
Lessing den Shakespeare in ihre Nachbarschaft als Künstler gestellt, 
Herder sie als Naturkinder mit Shakespeare verbrüdert hatte, sah man 
sie freilich nicht mehr als die unsterblich Mass vollen. Gesetzlichen, son^ 
dem als die grossen Echten, Freien, Starken, kurz als Shakespeares Ve» 
wandte, und der gottliche Homer wurde zum »guten alten Mann«, mit 
dem man sich herzlich und genialisch anbiederte. Derart wiricte die 
Entdeckung Shakespeares zurück auf das neue Gesicht der Griechen. 
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Dass Shakcspeaics Vori>fld dem ossunischen Wesent den »Stunmen 
der Völkei« und jenem angewandten Histonsmus, dem er seine neue 
Madit mitverdankte, ruckwirkend Vorschub leistete, versteht sich von 
sdbst bei der Natur solcher Mischt^bewegungen, in denen alles zu^ 
^ddi Frucht und Same ist 

Der erste bei demsich dieneue\^on von Shakespeare in Produktion 
und Reproduktion umsetzte war Herder selbst Zunächst übertrug er 
einige Liedchen aus den Dramen für seine Sammlung der Volkslieder. 
Dabei ging er aus von einer Auf &ssung des Volkstümlichen die nicht 
ganz der englischen Voriage entsprach. Shakespeares Lyrik, auch wo 
er sich an das Volksmassige anlehnt, hat nicht das Dumpfe, Nebelhafte, 
Umrisslose, Schwebende, Unbestimmte worin Herder — von Hamanns 
Inspirations^lehre beeinflusst — das Wesen des Volkstumlichen sah. 
Herder konnte sich das Instinktive und Naturhafte nicht anders 
denken als ein wenig dumpf, trüb und ungestalt, und von diesem 
Gnindgefuhl, das den eigendich nordischen und auch deutschen 
Liedern allerdings wesendich war, gab er einen Hauch auch seinen 
Shakespeare^liedem. JDer m acht sie stimmungsvoll und vor allem 
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deutsch, tnSt aber nicht genau das Original So ursprünglich Shake** 
speare auch scha£Ft und so meisterlich er das Dumpfe und Gährende 
als Ktaft und Luft, wo es hingehört, in und an seinen Gebilden spüren 
lasst: so behalt er doch auch im leichtesten und schwebendsten Lied 
zweierlei, was vielleicht erst unsere Zeit mit ihrem Willen zum Int» 
dividuell^sinnlichen ganz gemessen und wiedergeben kann: intensive 
Farbe und konkrete Gestalt Die germanische Fülle, die Herder 
ihm nachfühlte, war bei ihm gefasst in die renaissancehafte Form, 
die er seinem romanischen Einschlag dankte, und all seine Lustspiele 
ieddien sind um eine Nuance lichtvoller, knapper, praller, dichter, 
kurz italienischer, renaissancehafter als sie Herder wiedergibt Zum 
Teil liegt dies an der Schwierigkeit der Obersetzung überhaupt, zum 
Teil daran dass Herder, eben auch aus Gegensatz zum intellektuellen 
Klassizismus, bei seiner Wiedererweckung des Volkstümlichen be» 
wüßt das Dumpfe, Ahnungsvolle, Gemütliche suchte, steigerte und 
ncrvodiob. 

Dazu kommt noch besonders dass Herder vielfach die Leidenschaft 
in Shakespeare unter einer Form wahrnahm die diesem ganz fremd ist: 
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als Gemüt Das was unter diesem Namen berühmt und berüchtigt ist, 
und kaum in fremde Sprachen übertragbar, ist eine deutsche Nationale 
eigenschaft die der Deutsche gern überall sucht wo er verehrt, und 
er verehrt ungern wo er sie nicht findet Shakespeare, neben Dante 
der leidenschaftlichste aller Dichter, besass keinen Funken Ge^ 
müt — nichts von jener unbestimmten und schwinunenden Sehnsucht: 
zu fühlen oder sich zu verlieren in einer dumpfen Hingabe. Er besass 
auch kein »Gefühl« in dem romantischen Sinn einer wohligen od« 
schmerzlich dumpfen Wallung ohne Gegenstand. Wer beides bei 
ihm findet liest ihn falsch. Shakespeare ist hell bis in die letzten Fibem 
hinein, und am Abgrund der grenzenlosen Qual und Begier halt ei 
das allsehende Auge noch offen auf Gegenstand und Inhalt gerichtet 
Er ist praktisch wie ein Englander und bewusst wie ein Romane, voll, 
strömend und schäumend wie die besten Deutschen und glühend klar 
wie ein Grieche, aber er verliert sich nie in dem was er erlebt (eine 
wesentliche Eigenschaft des deutschen Gemüts), sondern behalt die 
Herrschaft über seinen Stoff wie über sein Wesen, er schafft wahrhaft 
wieeinGott, liebend, aberwissend. Darumbehalten die Obersetzungen 
der liedchen aus den Lustspielen und die Stellen aus den südlichen 
Stücken gegenüber dem Original etwas Verschwonunenes in da 
Farbe, etwas Schwankes im Ton, sie atmen nicht die kräftige »Gegen^ 
wart«, um Goethes Terminus zu gebrauchen. 

Nach Wiüe und Leistung übertreffen sie alles was bisher da war, 
sie sind der erste, im ganzen geglückte. Versuch nicht nur den Inhalt, 
sondern den Tonfall wiederzugeben und vor allem die Stinmiung. 

Dies gilt in noch höherem Grade von Herders Obersetzungsfrag^ 
menten aus den nordischen Stücken: Lear, Macbeth, Hamlet Hier 
kam die düstere, schwankende Nebelluft, das vage Grauen, die ver^ 
schwebende, schicksalsschwangere Danmierung dem Naturell, der 
eigenen SinnUchkeit, den Jugendeindrücken, dem Ossianismus des 
Dolmetschs ganz anders entgegen als die südliche Luft des Romeo 
und Othello, die silberne Leichtigkeit und Helle des Sommemachts^ 
traums, die transparenten Abendgluten des Sturm. [Ebenso verwischte 
Herder gefühlvoll die mannlich^herben Umrisse des spanischen Od 
zu runderen und weicheren Konturen.] Hier konnte Herder in da 
eigenen Seele die Tinten mischen, um den fremden Dichter in deutscher 
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Spiadie nachzumalen. Zwar auchhiertiafecmehrdieFatbeder Wolken 
abSueGestak, mehr die Stimmung alsdieGewahdersie entströmte, die 
geballte Finsternis der Shakespeareschen Rhythmik. Es fragt sich ob 
geiade bei dem Macbeth übediaupt die ungeheure, xusammenge^ 
ptesste, nachtige Wucht der Sprache in einer anderen wiederzugeben 
ist Herders Übertragung des Dolchnnonologs aus dem Macbeth ist 
bis auf den heutigen Tag die beste Verdeutschung dieser Stelle. Aber 
er musste sich auch hier behelfen. Shakespeares stetige, dichte Leidens 
Schaft, zugleich lakonisch und doch von langausgehaltenem Atem, 
konnte Herder nicht tre£Fen. Er ersetzte die Gedrängtheit durch eine 
jähe, abbrechende Bedeutsamkeit, den gerundeten, gefüllten Donner 
von Shakespeares Vers durch den herausfahrenden Wetterschlag, die 
wttditende Last durchdas Keuchen, diefinstereGlutdurchdashektische 
fiebei; die Leidenschaft durch den Affekt, das gedrungene Maestoso 
dutdi ein gehetztes Staccato, übediaupt die innere Schwere und 
FuUe des Grundtons durch Aufeinandertürmen von Einzelheiten» 
diudi eine sprengende Gestopftheit Doch was man im einzelnen 
aadi hier aussetzen mag: diese Verdeutschungen sind die ersten in 
denen übediaupt gezeigt wird was es heisst und wie man es anfängt 
nut fremden dichterischen Versen zu ringen. Es sind die ersten Proben 
Verwahren Obersetzungskunst, an die Bürger, weit hinter ihr zurück^ 
bleibend, und Schlegel, sie weit übertreffend, nachher anknüpfen 
konnten. Wie Shakespeare als Element im Ganzen von Herder zu^ 
^ der Betrachtung gewonnen war, so wurde er im Einzelnen von 
ihm zuerst der Obung gewonnen: durch seine Paraphrasen und durch 
^e Obersetzungsproben in den »Stimmen der Völker«. 

Seine eigene Nachahmung Shakespeares kommt daneben kaum in 
Betracht Die Kraft seines weiblichen Genies konnte sich nur im 
^pfangen betätigen . • zeugen und gestalten konnte er nicht Sein 
Brutus ist mehr eine Rhapsodie aus der Shakespeareschen Luft heraus 
>ls eine unmittelbare Nachahmung von Shakespeares Cäsar. Auch 
^^ seine Liebe zum romischen Brutus — eine Rousseausche Sentit 
mentalifit, die er mit den Klopstock^jüngem teilte — daran mehr schuld 
^ seine Verehrung des Romerstücks. Ausser dem Stoff hat sein 
^odram nichts mit Shakespeares Werk gemein, doch ist es ein be^ 
londeis deutlicher Bel^ dafür dass Herder durchgehends Leidenschaft 
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ab Gefühl empfand und wiedeigab. Was bei dem Brutus Shakespeares 
die tiefe, verhaltene Qual eines Mannes, Romers und Stoikers ist, das 
wird hier zu einem gemutvollen Schwelgen in heroisch sentimentalen 
Gefühlen und Schmerzen. Was bei Shakespeare Charakter ist das 
wird hier Gesinnung, und was bei Shakespeare Schicksal der Seele, 
pathetisch heroische Gewalt, das ist hier erweicht zu philosophisch 
empfindsamerWallung. Welch ein deutscherGemutsgedauoke aber auch, 
zu Shakespeares gigantischer Plastik humanitäre Musik zu ersinnen! 
Mit seiner Erweckung durch Herder beginnt Shakespeare auch Ciber 
die Grenzen der eigentlichen Dichtkunst hinaus ein atmosphärisches 
Element zu sein. Herders eigene Universalgeschichte wäre vielleicht 
ebensowenig wie seine »Stimmen der Volker« möglich gewesen, wenn 
ihm nicht eine zentrale Erschütterung, die weltgeschichtlich durch 
ihren Gehalt und ursprunglich durch ihre Stimmung war, die Empfangs 
lichkeit gelockert hatte. Denn um die Wel^eschichte in Farben m 
sehen und die Volkslieder dichterisch zu empfinden, bedurfte man 
damals trotz des neuen religiös geschichtlichen Allgefuhls eines fass^ 
baren Mediums, und das war Shakespeare. Durch ihn trafen die 
neuen Substanzen dichter und deutlicher, unwiderstehlicher und ztu 
bereiteter auf die Empfanglichen. Um die Volkslieder als etwas Wert» 
volles zu empfinden, dazu gehorte fiar einen der von der Litteiatui 
herkam durchaus nicht bloss unbefangener Sinn, sondern geradezu 
hohe Bildung, geläuterter Geschmack: aber Shakespeare musste jeden 
überhaupt dichterisch Empfanglichen ergreifen. Darum mochte ich 
Herders Sinn fiir das volksmassig Ursprungliche, wie sehr auch vor» 
bereitet und bedingt durch seine Gesamtanlage und Stimmung, nicht 
als gleichzeitig mit seinem Shakespeare^ikult betrachten, sondern als 
eine Vdrkung der durch Shakespeare in ihm entwickelten neuen Sinne. 
Wie dem auch sei — wo wir in der Betrachtung der Welt, der Natur, 
oder der Geschichte von jetzt ab eine neue Farbe, eine Belebung der 
Fakten, den Versuch einer bewegten Darstellung, »GemaldecvonLand^ 
Schäften, Charakteren, Ereignissen sehen, ist mittelbar, durch Herder, 
oder unmittelbar Shakespeare im Spiel. Der grosse Geschichtschreiber 
der Epoche, ein Schiller Herders, Johannes von Müller, obwohl durck 
aus klassischgerichtet, bewusst an antikenMustem erzogen, dabei dicb 

empfänglich, wäre nicht denkbar ohne die neue 
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Smnlichkdt, die Shakespeate durch Herden Vermittelung in die Be« 
inu;htuiig der Menschen und Dinge gebracht hatte. Die ganze Obes^ 
fiefemng gewinnt überall neues Leben wo ein neuer Lebensherd aus« 
stfidilt Die Antike selbst wurde bunter und pl^istisch atmender, ja 
es £tagt sich ob selbst Winckelmanns neue Vision der griechischen 
Kunst ohne solch eine belebende Atmosphäre, ohne die Aufweichung 
des starr Oberlieferten denkbar wäre. Wir können nur die Auf medu 
samkeit in diese Richtung lenken, ohne im einzelnen dem Problem 
nachzugehen • • es ist dasselbe wie bei der Renaissance: war es das neue 
Wieltgefuhl überhaupt, was gleichzeitig alles wieder ans Licht hob« 
oder war die Wiedererweckung des einen abhangig von der Wieder^ 
erweckung des andern? Die Antwort entzieht sich der blossen Ge^ 
sdiichtsbetrachtung und fallt zusammen mit der metaphysischen Ant^ 
woct auf die grossere Frage: wie entsteht Leben und wie wird es 
abergeleitet? Beschranken wir uns also hier darauf Shakespeares 
Wirkung nachzugehen, wo sie uns konkret als Form, Gehalt und Ge^ 
sbnung beg^net, und trennen wir dabei immer sorgfaltig Widmungen 
und Entlehnungen. Entlehnungen können uns wohl zu Wirkungen 
fuhren, da sich annehmen lasst dass ein Entlehnender auch Einfluss 
untergangen hat Aber notwendig ist es keineswegs. Es ist ein metfio^ 
discher Fehler, der zur Fälschung der Geschichte fuhrt, beide zu ver^ 
wechseln, Sachen für Kräfte, Stoff für Gehalt zu nehmen. 

Wii konmien nun zu der weitaus folgereichsten Einwirkung Shake^ 
speares übedbaupt, zu derjenigen wodurch seine 'VEledererweckung 
zu einem weltgeschichtlichen Ereignis wird, zu einem Mittel dem 
europaischen Geist einen neuen Sinn zu geben. Was diese Vdeder^ 
erweckung durch Herder sonst gewirkt gehört heute der blossen Ge^ 
schichte an. Aber was Shakespeare durch Goethe bedeutet gehört, 
nächst Shakespeares eigener Gewalt, noch unmittelbar in unseren 
Lebenstag und formt imablassig an unserem eigenen Wesen. Dabei 
ist nicht die Frage ob es Herders Vermittelung bedurft hatte, damit 
Goethe zu Shakespeare kam. So wie es geschichtlich gekommen ist, 
ist es durch Herder gekommen, und so wichtig wie die Anlage jedes 
Menschen ist der uatffog in dem sie befruchtet wird. So wichtig wie 
derCharakter ist dasSchicksal, Tyche undDaimon gehören zusammen. 
Dem Daimon Goethes ward in Strassburg Herder die Tyche. 
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GOETHES Verhältnis zu Shakespeare wird, im Gegensatz zu 
> demalleraiylerendeutschenKlassiker, von vornherein dadurcb 
bestimmt dass er eine durchaus schöpferische Natur war. "^c 
bei Herder die Gefuhls«empfanglichkeit, bei \^eland die Geschmack 
bei Lessing die Kritik auch das SchaflFen bestimmte, so bestimmte 
i Goethe das Schöpfertum auch seine Einsichten, seine Urteile und 
seinen Geschmack* Seine Empfänglichkeit, nicht minder universal als 
die Herders, ist nicht Suche nach etwas woran er seinen Verstand üben 
könne oder worin sein Gefühl sich ausbreiten könne, sondern nach 
Stoff an dem er bilden könne. Jene abstrakte Suche nach der Wahr^ 
heit, jene Aufnahmelust um ihrer selbst willen war nie seine Sache. 
»Was fruchtbar ist, allein ist wahr«, »Ich halte für wahr, was mich 
fordert« — nach diesen beiden Sätzen hat er, dämonisch getrieben, be* 
wusst oder unbewusst, sein Leben lang gehandelt und geschaffen, und 
wenn er in der Jugend noch dumpf und unsicher sich an vielem Yttf 
suchte was ihm nicht gemäss war, wenn er manches aufnahm was er 
später gewaltsam oder friedlich abzustossen sich genötigt sah, so waren 
dies eben Experimente eines jungen Schöpfers, der seine eigene Fiille 
und Kraft noch nicht übersieht Es waren die »falschen Tendenzen«, 
von denen er selber doch gesteht, dass sie ihn in anderer Richtung als 
der eingeschlagenen und gemeinten gefordert haben. Nurindergros^ 
seren Sicherheit und Helle des Aufndmiens zum Zweck des Südens ist 
zwischen dem dämonisch^genialen jungen Goethe und dem klassischen 
Weisen ein Unterschied. Die Richtung war dieselbe in seinen unge^ 
sttimen Brausejahren wie in denen da er an der Pjrramide seines Da^ 
Seins mit bewusster Ökonomie und Selbstzucht baute. In diesem Le» 
ben ist mancher Verzicht auf allzu titanisches Wollen, aber kein Bruch, 
manche Abkehr von Substanzen die ihm einst zum Aufbau seines 
Wesens brauchbar schienen, aber keine Umkehr auf dem W^ seiner 
Bildung. Sein Begriff Bildung selbst — den man recht durchdenken 
sollte, um zu fühlen welches Leben diesen B^riff füllte und formte, 
ehe es zu jenem flachen und niedrigen Allerweltswort wurde als das 
man es heute missbraucht (bis zu der Albernheit einer »allgemeinen 
Bildung« oder »Volksbildung«: contradictio in adjectol) — sein Be^ 
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gnff Bildung selbst endiullt uns ja diesen Pcozess* Bildung ist ihm 
das Foimen durch Aufnahme, Man hat daraus nur das Aufnehmen 
herausgeholt und die höhere, strengere Forderung die in dem Worte 
li^ veigessen, sich zu formen, zu »bilden«. Goethe nahm nichts auf, 
ohne es in Gebild zu verwandeln oder, war es Gebild, ohne es in 
Kiaft zu verwandeln. Darum war er auch frei von der Eigenbrödelei 
und Originalitatswut seiner Generation .. er übernahm nie etwas bloss 
weil es neu oder schön oder imposant war, sondern erst, wenn es ihn 
fruchtbar machte. Ideen die ihn anregten überbot er nicht, putzte sie 
nicht auf, wie die kraftgenialen Schwachlinge um um, sondern sog 
aus ihnen was ihn nährte und liess bei Seite was ihm nicht weiterhalf , 
er holte nie aus seiner eigenen Tiefe was ihm brauchbar vorgetan war, 
baute auf dem G^ebenen weiter und brachte es höher. Von dem 
deutschen Erblaster — das sich positiv als Originalitätssucht, negativ 
als Krittelgeist äusserte — immer wieder von vom anzufangen und 
nmachst einmal einzureissen was der Vorganger gescha£Fen, hielt er 
sich sein Lebtag frei und ist auch dadurch unter allen Deutschen allein 
als Gestalt zu einer Synthese gekommen. Nie hatte er den Ehrgeiz 
eme Sache die er anderswo gut gesagt fand nun noch einmal umge« 
kehrt zu sagen, eine ihm gültige Anschauung die er vollkommen f or» 
muliert fand umzukrempeln, um etwas eigenes zu sagen; nie war er 
ein »Narr auf eigene Hand«. 

Dies erklart auch die kindliche Anlehnung des jungen Titanen an 
die lebendigen Mentoren seiner Jugend, erklart seinen herderisieren^ 
den Stil in der Strassburger Zeit Herders Form war ihm damals die 
gemasseste und fruchtbarste. So hat er in seiner Shakespeare^rede auch 
keine neuen Ideen über Herder hinaus, keine Veränderung des ästhe# 
tischen Standpunktes g^enüber Shakespeare gebracht Es sind darin 
durchaus die Herderischen Anschauungen von Shakespeare als Natur, 
als Schöpfer von Welt und Geschichte übernommen, die Ausfalle 
gegen die Franzosen, das Lob der Griechen. Neu und für Goethe 
bezeichnend ist darin die personliche Gesinnung. Was gerade er 
aus dem reichen Herderischen Schatz sich aneignet, wird bedingt da^ 
durch dass er als« SchaflFender, nicht als Betrachter über Shakespeare 
sprach. Dies ist der Hauptunterschied zwischen Herders und Goethes 
Methode : d^ Herder als Historiker und Ästhetiker über einen Gegen^ 
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stand sptach, Goethe als ein junger Dichter ein Bekenntnis ablegte 
zu seinem Meister. Von vornherein zeichnet er sein momentanes, pei^ 
sönliches Verhältnis zu Shakespeare ohne Rücksicht auf ein Forum, 
ohne Verantwortung. Wenn Herder bei aller Dithyrambik didaktisch 
ist, so ist Goetfie auch in der Erörterung lyrisch. Es ist nicht nur 
Burschikositat des Kraf^enies, dass er von sich, von der Stimmung, 
vom Augenblick her redet: in diesen scheinbaren Willkfirlichkeiten 
liegt der konstruktive Keim der Shakespearenrede selbst Selbst wo 
Goetfie über den Gegenstand redet, produziert er aus dem Gegen^ 
stand, aus dem Moment heraus, und von vornherein spricht er (was 
Herder, Lessing, \^eland nie eingefallen wäre) über Shakespeare als 
qualitativ seinesgleichen. »Von Verdiensten, die wir zu schätzen wissen, 
haben wir den Keim in uns.« Goethe stattet gewissermassen Shake^ 
speare seinen privaten Dank ab für das was er ihm als jungem Dicht« 
geschenkt: »Die erste Seite, die ich von ihm las, machte mich auf zeit^ 
lebens ihm eigen, und wie ich mit dem ersten Stück von ihm fertig 
war, stand ich wie ein Blindgeborener, dem eine Wunderhand das 
Gesicht in einem Augenblick schenkt Ich erkannte, ich fühlte au6 
lebhafteste meine Existenz um eine Unendlichkeit erweitert, alles wai 
mir neu, unbekannt, und das ungewohnte Licht machte mir Augen^ 
schmerzen.« Mit anderen Worten: was Herder an Shakespeare als 
objektive Eigenschaften festgestellt, erklart, gedeutet hatte, stellt dec 
junge Goetfie in seiner Rede als subjektiv an sich erfahrene Wirkungen 
hin. Sie ist das erste deutliche Bekenntnis über Shakespeares Wirkung, 
wie Herders Au&atz die Würdigung von Shakespeares Wesen ist 
Die Wirkung Shakespeares auf den jtmgen Goetfie ist zugleich Ui^ 
Sprung und Gegenstand dieser Shakespeare^rede. 

Dasselbe gilt von ihren Negationen. Wenn Herder zeigt dass und 
warum gegenüber Shakespeare die franzosische Dramatik eng und 
falsch sei, so zeigt Goethe wie sie neben Shakespeare auf ihn wirkt: 
»Ich zweifelte keinen Augenblick, dem regelmässigen Theater zu ent^ 
sagen. Es schien mir die Einheit des Ortes so kerkermassig ängstlich, 
die Einheiten der Zeit lästige Fesseln unserer EinbUdungskraft, ich 
sprang in die freie Luft und fühlte erst, dass ich Hände und Füsse 
hatte. Und jetzt, da ich sehe, wieviel Unrecht die Herren der Regeln 
mir in ihrem Loch angetan haben, wieviel freie Seelen sich drinne noch 



7 



II : GOETHE 225 



angekündigt bitte und nicht tig^ch suchte« ihre Tünne susammenzu^ 
schlagen.« 

So sieht er denn an dem Shakespeatebild, zu dem Herder ilm ge» 
fuhrt hatte, weniger die Qualität Shakespeares — die spezifischen »Ver^ 
dienste, die er zu schätzen wusste, wdl er den Keim davon in sich 
hatte«« weniger das was ihm als einem Dichter selbstverständlich war« 
die besondere Art von Shakespeares Schöpfertum« sondern vor allem 
die Quantität« den Unterschied der Grosse dieses Schöpfertums« der 
ihn« Goethe« den kleinen Prometheus« vcm dem grossen Prometheus 
trennte. Als Goethe mit dem Recht eines Schöpfers in Shakespeare 
einen Geist begriflf dem er sich gleich im Wesen fühlte« als er Eigene 
zuge in ihn hineinsah« bitte er der bei allem Titanen^stolz ehrfiirchtige 
and bei allem Wühlen und Gähren klare Mensch nicht sein mfissen 
der er war« wenn er den Unterschied der Dimension nicht gefühlt 
hatte der ihn von dem Meister trennte. Und so hat er — weit über 
Herder hinaus« für den Shakespeares Grösse mehr eine dramatische 
Qualität war — das Kolossale an ihm betont eben als quantitas« als 
Relation zwischen sich und Shakespeare. Die Verkennung der Quanti^ 
tat« der Grösse seiner Vorbilder geisselte er an Wieland. Und Shake» 
speares Grösse« nicht als Eigenschaft« sondern als Schicksal verherrlicht 
er in seiner Shakespeare^rede. »Shakespeare wetteifert mit dem Prome» 
dieus« bildet ihm Zug vor Zug seine Menschen nach« nur in kolossal 
Hscher Grösse; darin liegts« dass wir unsere Bruder verkennen.« Und 
es druckt sein gemischtes Gefühl eigener Kraft und eigener Not aus« 
das ^^Xlssen um die inneren Fesseln die es zu sprengen galt und die 
zu sprengen vielleicht selbst seiner Kraft unmögUch war« wenn es weiter 
heisst: »Was will sich unser Jahrhundert unterstehen« von Natur zu 
urteilen? wo sollten wir sie herkennen« die wir von Jugend auf alles 
geschnürt und geziert an uns fühlen und an andern sehen. Ich schäme 
mich oft vor Shakespeare« denn es kommt mir manchmal vor« dass ich 
beim ersten Blick denke« das hätte ich anders gemacht Hinterdrein 
erkenne ich« dass ich ein armer Sünder bin« dass aus Shakespeare die 
Natur weissagt und dass meine Menschen Seifenblasen sind« von Ro# 
mangrillen aufgetrieben ... Er fuhrt uns durch die ganze Welt« aber 
wir verzärtelte« unerfahrene Menschen schreien bei jeder fremden 
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Heuschrecke, die uns begegnet; Herr, er will uns firessenl« Ist dies 
nicht ganz Goethes poetischer Tick, Gericht fiber sich abzuhalten, 
seine eigenen Fehler, zugleich die Fehler seines Zeitalters, vergrössert 
zum Bilde zu machen und durch Beichte sich von ihnen zu b^ceien? 
Streift er hier nicht sein Leipziger Geschmacklertum durch ein Bild 
seines Verhältnisses zu Shakespeare von sich ab, wie er (um Kleines 
mit Grossem zu vergleichen) sich im Wer&er vom Fieber der Leiden« 
Schaft befreit, und waren es nicht hier wie dort noch mehr die Fehler 
eines ganzen Geschlechts, die er durch Aufrufen bannte: hier jenes 
Makeln an Shakespeares Einzelheiten, die Haltung der Generation um 
Vdeland — von den verstaubten Klassizisten ganz zu schweigen? Also 
auch hier ist Goetfies Aufsatz vor allem Beichte und nicht als tibe<y 
retisches Manifest, sondern als Goetfaisches Bekenntnis zu lesen, kein 
gesetzgeberischer Akt, wieLessings und Herders Kundgebungen, keine 
Einführung neuer Edcenntnis, sondern Erläuterung seiner eigenen 
Praxis. Auch hier gibt Goethe seine Wahrheit inmier als Ausfluss, 
als Begleiterscheinung seines SchaflFens, und seine Wahrheit druckt 
deshalb das Allgemeine aus, gilt deshalb fiber den Anspruch des 
Goethischen Subjekts hinaus, weil sein Scha£Fen keine private Willkür 
ist, sondern darin die tiefe Gesetzlichkeit der Natur wirkt, weil aus 
ihm, wenn auch nicht so allumfassend wie aus Shakespeare, »die Natur 
weissagt«. Eben deshalb weil sie aus seinem Schaffen, aus seiner inneren 
Erfahrung, aus seinem Erlebnis hervorgehen, sind seine Urteile so viel 
unveralteter als alle theoretischen Abstraktionen, und seine subjeb 
tivsten Aussprüche soviel gesetzlicher, soviel weniger willkürlich als 
die Richtersprüche der stärksten Nur^Theoretiker. Sie hangen eben 
nicht wie Theorien von einem Erdachten, von der Annahme gewisser 
Voraussetzungen ab an die jede Theorie gebunden ist, sondern von 
dem Scha£Fen, das den ewigen Natumormen unmittelbar untersteht 
Sogar da wo Goethe auf das Problem der Shakespeareschen Dra^ 
matik theoretisch einzugehen, Herders Gedanken durch Detaik zu 
erganzen, nicht von der Wirkung, sondern vom Wesen Shakespeares 
zu reden scheint, erkennt num bei genauerem Zusehen dass er Shake^ 
speare hier seine eigenen damaligen Probleme in die Seele schiebt und 
nur ausspricht was er selber als Dichter auszudrücken versucht war. 
Weim er sagt: »Seine Plane sind nach dem gemeinen Stil zu reden 
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keine Plane« aber seiiie Stucke dixfaen sidi aUe um den gehei^^ 
den noch kein Philosoph gesehen oder bestimmt hat, in dem das Eigene 
tumliche unseres Ichs, die prätendierte Freiheit unseres Wollens mit 
dem notwendigen Gang des Ganzen xusammenstösst«— sinddas»Shake» 
spearische Probleme, die er damit charakterisiert, deren springenden 
Funkt er damit trifft? Nein, aber seine eigenen damaligen, die des 
Sturme und Drang^tanismus. Vor uns taucht das Bild des »wohk 
meinenden Selbsthelfers in anarchischer 2^eit« Götz auf, das Cisar^ 
fe^ment, Sokrates, Mahomet, Promedieus — freie Finxclne deren 
Wollen mit dem Gang des Ganzen zusammenstosst Also auch hier 
gibt Goethe unter der Form einer Charakteristik äiakespeares einBe^ 
kenntnis seines eigenen Ideals. Und hier wäre es entschieden falsch 
zu behaupten dass er seine Probleme eben in Nachahmung Siake^ 
speares gewählt hatte • • die Probleme waren seine eigenen und Snn^ 
Ulder seines Edebens: des mit überschwenglicher Kraft b^abten dS^ 
monischen Jünglings, dem es fiberall draussen zu eng ward, der kraft 
seiner Freiheit fibcxall mit dem Ganzen in tragischen Konflikt zu ge« 
raten bedroht war« Nicht weil er Shakespeare las, erlebte Goedie solche 
Konflikte in der Geschichte nach und sudite sie zu dramatisieren, 
sondern weil er sie in sich edebte, sah er sie in Siakespeare hinein. 
Doch dass er, bei seinem Bekenner» und Betrachter^emperament, 
bataü seine Probleme damals unter dramatischer Form konzipierte 
und darstellte, das lag nicht ursprünglich in ihm, das ist allerdings 
Siakespeares Einfluss, und man darf sagen Verführung. Denn dUe 
innere Form des Götz ist episdi, wie die innere Form des Promedieus 
und Mahomet dith3n3mibisch ist, und dass sich trotzdem die äussere 
Form unter Shakespeares Obermacht dramatisch aufzwang, ist eine 
jener —vom höheren Standpunkt aus weiter nicht beklagenswerten— 
»falschen Tendenzen« die bei Goedie doch immer zu etwas Gutem 
fuhren. Aber es ist kein 2^all wenn zuletzt bei Promedieus und 
Mahomet die innere Nötigung die beabsichtigte äussere Form dodi 
durchbrach, undwirvon diesen zwei Giganten^planen als Essenz nidtt 
viel mehr fibrig behalten haben als zwei Hymnen, und es ist ebenso 
begreiflich da» Goedies Sokrates und Cäsar nur PlSne geblieben sind, 
der Faust in der shakespearisiercnden Gestadt nicht bertehen konnte. 
Wenn Herder beim Götz uigU »Siakespeare hat euch yerdocbcn«, 
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so war darin wohl mehr als bloss die üble Laune ausgedrückt, vom 
lidi wenn nicht das Wissen so dodi das Gefühl dass Goethe, durch 
Shakespeare verführt, sein Talent vergewaltigt und seinen Gehalt in 
eine ihm nidit ganz gemisse Form gegossen habe — so sehr das Wedc 
Herdem als Krafdeistung imponierte. 

In der Tat, jemehr Goethe sich selber fand, desto weiter entfemte 
er sich von Shakespeare, und nie war er, selbst im Götz nicht, em 
Nachahmer Shakespeares in dem Sinn dass er das historisch Gegebene 
des Shakespeare kopierte: vielmehr suchte er von ihm soweit als mog» 
lieh frei zu bleiben und nicht so sehr Shakespeares Werken nachzu# 
scha£Fen als in Shakespeares Art zu scha£Fen, bis er entdeckte dass sein 
Scha£Fensprinzip selbst ein von Shakespeare abliegendes seL Audi 
sein Cäsar ist keineswegs als ein Wetteifer mit Shakespeares Studc, 
geschweige als »produktive Kritik« zu verstehen — viel weniger ab 
z. B. Voltaires Mort de Cisar — eher als eine Bekenntnis^ und Erlebe 
nisdichtung. Um auf den Cäsar zu kommen, bedurfte er nicht der 
Anregung durch Shakespeare . • das war ein Gegenstand der — sehe» 
durch den Freiheitskult, aber auch durch den Klassizismus — inuner 
gegenwärtig dalag, einer der paar StoflFe aus der antiken Geschichte 
die als lebendiges Symbol für jede Gegenwart einen neuen Sinn au» 
drücken, es war ein mythischer StoflF, nicht bloss ein historischer. Für 
Triumph und Tragödie des freien Genius — das eigentlidie Thenu 
des jungen Goethe, das er von allen Seiten her in Angriff nahm, w<y 
zu er aus allen Weltgegenden die Symbole suchte — bot die eigent^ 
liehe Wel^eschichte kein siimf älligeres und zugleidi monumenüderes 
Ausdrucksmittel als eben den Cäsar. Der Genius als Denken: das 
war Sokrates . . der Genius als religiöses Gefühl Mahomet • . der 
Genius als Streben und Wissen Faust • . der Genius als Schöpfer 
Prometheus • • der Genius als Täter Cäsar« Und da das Titanische 
riesenhafte zu all diesen Konzeptionen gehörte, da Goethe den Rahmen 
für seine innere Fülle nicht weit genug nehmen konnte, so bUeb ihm 
bei der Suche nach dem grossen Täter^symbol eigentlich kaum etwas 
ausser Hannibal, Alexander und Cäsar übrig, von denen der erste 
nicht deutlich als Charakter, der andere nicht plastisch dramatisch ab 
Handlung dasteht Ausserdem empfahl sich Cäsar nicht nur als all 
menschlich und klassisch, sondern auch als modern, und vor allem 
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hachte seine Geschichte wie keine andere mydiische oder 
Be^benheit eine FüUe ewiger Menschent]rpen mit herauf: Sulla, 
Pompejus, Cicero» Catilina, Cato, Brutus. 

Man sieht» zum Casar^stoff wurde Goedie durch sein eigenes Er» 
lebnis beinahe notwendig getrieben, mit oder ohne Shakespeare, und 
es scheint dass sein Cäsar mit dem Shakespeares kaum mehr als den 
Namen gemein gehabt bitte. Shakespeares Cäsar ist die Huldigung 
des Rcnaissancennenschen vor der Grc^sheit romischer Gestalten und 
Geschicke, die Darstellung eines ungeheuren Ereignisses unter grossen 
und tragischen Menschen. Romische Gesinnungen, romische Leidens 
Schäften, romischesHerrschertum',romische Taten und romisches Volk, 
am em tragisches Geschehnis herum sidi bewegend, sich verstrickend, 
handelnd, leidend, untergehend: das ist Keim und Kern von Shake# 
speaies Vision. Ein gewaltiger Mensch, als genial Getriebener nach 
Goethes eigenem Wesen konzipiert, ringend mit einer Gegen weit feinde 
Bcher Kräfte, strebend, siegend, stürzend : das scheint Goethes Casar^ 
phn gewesen zu sein. [Dass er einem Brutusi>plan Platz gemacht hat, 
wild durch Goethes physiognomisches Fragment nicht bewiesen.] 
Dabei diente das Römische, der spezifische Römergeist höchstens als 
Kolorit, wahrend ShakespearesTragödieausdem(natürlichrenaissance# 
massig, nicht historisch^archaologisch angeschauten) Römertum her» 
aus emp&ngen ist, und alle Trag^ und Charaktere organisch daraus, 
keineswegs aus dem sogenannten Allgemeinnnenschlichen entspringen. 
Goethes Cäsar ist Goedie selbst — soviel lasst das kurze Fragment er^ 
kennen, und wenn nicht die Charaktere, so doch Cäsars Verhält« 
nisse zu den andren Charakteren des Stucks dürften nach Analogie 
fon Goethes eignen Verhältnissen zu seinen Genossen geschildert 
worden sein. [Wie sehr es übrigens möglich ist, in jenem klassischen, 
welthistorisch fernen Konflikt zwischen Brutus und Cäsar die persona 
hdisten Tragödien heutiger Seelen verewigt zu finden, das zeigt uns 
der Aphorismus Nietzsches Zum Ruhme Shakespeares in der »Fröh# 
Gdien Wissenschaft«. Nietzsche liest in Shakespeares Seele hinein aus 
der Brutus^tragödie ein dunkles Erlebnis und verkleidet mit dieser 
Form seine eigene Tragödie im Verhältnis zu Wagner: »Unabhängig« 
keit der Seele! — das gilt es hierl Kein Opfer kann da zu gross sein: 
semen liebsten Freund selbst muss man ihr opfern können, und sei ei 
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noch dazu der henrlichste Mensch, die Zierde der Welt» das Genie 
ohne Gleichen, — wenn man nämlich die Freiheit als die Freiheit 
grosser Seelen liebt, und durch ihn dieser Freiheit Gefahr droht .. •«] 
Das Kolorit selber scheint Goeäie dabei nicht einmal sehr am He& 
zen gelegen zu haben, und wenn man eine Vermutung wagen darf, so 
ist es die: dass (abgesehen von unkontrollierbaren äusseren Gründen) 
der innere Grund warum der »Cäsar« liegen blieb, nicht, wie man 
meinte, der unausgeglichene innere \^derstreit um die Wahl des Hek 
den — Brutus oder Cäsar — war, sondern die wohlempfundene Fflidit 
ein Romerdrama romisch zu kolorieren und der Mangel an seelischer 
Teilnahme am Römischen als solchem. Es waren Menschen die 
Goethe anzogen, doch dass sie Romer waren hinderte ihn eher ab 
dass es ihn förderte, und zu forcieren war schon damals nicht seme 
Art. Auch dem jungen Goethe schon ging der Sinn ab für all da» 
jenige in der Geschichte was nicht ewig^menschlich und nidit natu» 
mässig^gesetzlich an ihr war. Nur das was zu allen Zeiten passieien 
konnte ergri£F ihn an jedem historischen Faktum — nicht das was ein^ 
mal unter einmaligen Umständen passiert war • . nur das was er selbst 
nacherleben konnte: dazu gehörte die kulturhistorische Formnicht 
in der sich die Cäsar^tragödie abgespielt hatte. Das unterscheidet 
Goethe sehr von Shakespeare, der hier das geschichtliche Leben bis 
in seine nie wiederkehrenden Besonderheiten hinein midebte und, 
wissender durch seinen Schöpfer^nstinkt, die geschichtlichen Formen 
nicht von ihrem menscUichen Gehalt trennte, viehnehr gerade in ihnen 
erst den Gehalt fiihlte. Die Scheidung in Form (Kostüm) und Gehalt, 
die Goethes Geschichtsauffassung zugrunde lag, wenn er sie auch nicht 
direkt aussprach, ist der Tribut den Goethe, auf einem der wenigen 
Gebiete wo er nicht liebte und nicht Schöpfer war, dem alten Ration 
nalismus zahlte. Nur hier, in der Geschichte, gab er eine solche Schein 
düng zwischen Aussen und Innen zu, nur hier — nicht in der Natur, 
nicht im Leben, nicht in der Kunst — erkannte er mit Widerwillen 
Zufälle, unorganisches Geschehen an . . nur hier, weil hier allein sein 
Erleben nicht produktiv war, während Shakespeare auch Geschichte 
nur als Schöpfer lebte. Ein späteres Zeugnis dieses Missverständnisses, 
das sich auch auf seine Auffassung Shakespeares bezog, ist in Goethes 
Aufsatz »Shakespeare und kein Ende« der Passus wo er behauptet, 
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Shakespeares Menschen seien »keine Rdmer» sondern eingefleischte 
En^der, aber freilidi Menschen«, und wo er Shakespeare lobt, weil 
er das Kostüm nicht achte. 2Seht man an diesem Aufsatz und diesem 
Passus ab was darin blosse Taktik ist» gegen die romantische Ultras 
piefit gerichtet und daher absichdidi pointiert, ja fibertrieben : so bleibt 
dodi jene fatale und falsche Trennung fibrig zwischen geschichdicher 
FoQn und maischlichem Gehalt, die der Geschichte gegenfiber und 
Shakespeare gegenüber gleich unrecht hat Die klassizistischAumani^ 
im Idee der allgemeinen Menschlichkeit li^ dem zugrunde. Aber 
wir dürfen uns selbst durch Goethe das \^Clssen nidit rauben lassen; 
dass es eine Menschlichkeit an sidi nicht gibt, sondern, wie Mommsen 
es sdion ausdruckt, »der lebendige Mensch nur in einer gegebenen 
Vdkseigentumlichkeit und einem bestimmten Kulturzug stehen kann«. 
Aus diesem tieferen Wissen heraus schuf Shakespeare, und wenn 
Goethe in seiner Jugend demfitig edumnte dass aus Shakespeare die 
Natur weissage, so hatte er spater ericennen können dass aus ihm nidit 
minder die Geschichte weissagte. 

Dem widerspricht es nur scheinbar dass im Götz die geschichtliche 
Farbe gewahrt ist, dass menschlicher Gehalt und geschichtliche Form 
hier zusammengehalten sind. Denn das Geschiditliche derGotzepoche 
war für Goethe nicht in dem Sinn Geschichte wie eine ferne Vorwelt 
der er von aussen als Betrachter gegenubertreten konnte, sondern ein 
Element seines eigenen Lebens, eine Gegenwart — ebenso bedeutete 
ihn Luthers Sprache nicht einen veralteten Dialekt oder eine fremde 
Sprache, sondern eine noch lebendige Anwendung seiner eigenen. 
Als Deutscher also traf er die Geschichtsfarbe des Götz, nicht als 
Historiker. Freilidi: dass er in der deutschen Vergangenheit nach 
emem Stoff suchte, dass er deutsche Vergangenheit episch^dramatisch 
zu sdiildeni unternahm, dass er das Symbol zu einem personlichen 
Erlebnis aus deutscher Vergangenheit formte: darin gibt sich Shake# 
speares Einfluss unmittelbarer kund als etwa in der Wahl des Cäsar 
oder gar mythischer Stoffe, und zwar Einfluss Shakespeares, wie er 
ilm durch Herder hatte sehen lernen: »als Schopf er von Geschichte«. 
Es war vor allem der Schopf er der englischen Königsdramen, der ihm 
Uec als Muster vorschwebte, der patriotische, aus seinem Volkstum 
heraus Gestalten ballende Dichter. Götz fallt in die Zeit der »Blatter 
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von deutscher Art und Kunst«, der Wiederentdeckung individuellen 
Volkstums als einer dichterischen SchaflFensquelle . . und im Patriot 
tismus Herders und Goethes steckt ebensoviel ästhetische Theorie 
wie vaterlandisches Gefühl: man wusste dass man aus dem Volkstum^ 
liehen heraus scha£Fen miisset solle, könne und verwechselte leicht 
(solange Goethe und Herder aus solcher Verwechslung heraus pro^ 
duzierten und lehrten, nicht zum Schaden der deutschen Dichtung) 
deutsche Inhalte mit deutschen Kräften. [Z. B. ist es eine deutschere 
Kraft welche die Iphigenie schuf als die welche Götz schuf, es gibt 
keine deutschere Eigenschaft als die Sehnsucht nach Süden«] So hat 
mehr die Herderische Theorie vom Volkstümlichen und das Shake^ 
spearische Vorbild Goethe zum Götz geführt als ein ursprünglidi 
deutschtümliches Pathos» Das Pathos, das Erlebnis das im Götz steckt, 
der Keim des Götz — als Menschen^drama, nicht als Begebenheits^ 
drama undshakespearisierendeHistorie^-ist abermals Goethes Jugend^ 
liehe Genie^agik: der Kampf des Einzelnen gegen den Lauf der Welt, 
des »Selbsthelfers in wilder Zeit«. Doch gerade dieses ursprüngliche, 
ganz Goethische Thema ist in seinem Götz mehr als in seinen andien 
Stücken durch den unmittelbaren Einfluss Shakespeares von seiner 
anfanglichen Richtung abgedrängt, verktunmert worden, ein fremde 
artiges Element ist eingeschossen worden: indem die Zeit, das Volk 
als Milieu selbständig^dichterisch behandelt wird, verliert Götz die 
zentrale Stellung, aus der Handlung werden Geschehnisse, aus dem 
Helden der gegen eine Welt kämpft und im Kampf untergeht wiid 
statt einer Seelenmitte doch nur ein Mittel die Zeit zu charakterisieien. 
Bei aller Lebendigkeit im Einzelnen fehlt die Notwendigkeit, das ge^ 
meinsame Herz welches Handlung, Kolorit, Charaktere zusammen^ 
halt und aufeinander bezieht 

Das kommt zum Teil von dem doppelten Ursprung des Werks: 
denn Götz wurde als dramatischer Held nicht in und mit seiner Zeit 
konzipiert, sondern als neuer Typus des starken Einzelnen, und das 
Zeitkolorit, woran dem Dichter ebensosehr lag, wurde konzipiert 
als eine Shakespearische Atmosphäre. Diese beiden Triebe, indivu 
dualistbches Erlebnis und patriotisch^asthetischer Wille, förderten sich 
nicht, sondern arbeiteten gegeneinander« Dabei kann man absehen 
von der sekundären Ursache, dass Goethe auch noch ein andeies 
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persönliches Erlebnis symbolisch umgestaltet mid ohne logische und 
diditerische Notwendigkeit in dies Weik hineingepresst hat, wodurch 
es noch mehr gesprengt wird: die Weislingenüepisode. Seinichtritt 
unter zwei ganz verschiedenen Symbolen auf: aus seiner WültnMß 
riditung und Stellung gegen die Welt hat er den Götz gemacht, aus 
gewissen Gefuhls<ieigenschaften und «Schicksalen den Weisungen« 
Gerade dadurch dass Goethe sein Erleben gespalten und damit um 
Wucht, Stosskraft und Einheit gebracht hat, gewann das patriotisch« 
istfaetische Wollen, welches einheitlidi war, die Oberhand, und aus 
lemem Werk ist gerade unter Shakespeares Einfluss, der allein ver^ 
mochte ihn in die patriotische Tendenz hineinzutreiben, etwas höchst 
Undiamatisches, Unshakespearisches geworden, nämlich ein episches 
Zeitgemälde. So paradox es klingt: wäre nicht das Vorbild der Shake» 
speaiischen Historien dazugekommen, so wäre Götz — durch den in« 
dividuellen Heroismus Goethes allein oder hauptsichlich geformt — 
dramatischer, straflFer und damit in einem weiteren Sinne allerdings 
shakespearischer geworden. Was vom Götz in unserem Schrifttum 
for^ewirkt hat, fruchtbar geblieben ist, an was man heute noch vor 
allem denkt, wenn vom Götz die Rede ist, das ist viel eher die allge« 
meine Vorstellung »Rittertum, Vehme, Bauernkrieg, Heiliges 
Reich, Reformation, Zigeuner« als die umrissene Gestalt des 
mit der eisernen Hand: er ist eine Milieu«figur, eine geschichtliche 
Rgur geblieben, im Gegensatz zu allen anderen Gestalten Goethes, 
die irgendwie — sogar Egmont — Sinnbilder unserer eigenen Seelen 
und Schicksale sind, wie sie Sinnbilder von Goethes Erlebnissen sind. 
Es heisst nicht ein kunstgebild«gewordenes Ganze aufdröseln und in 
seine Bestandteile zuruckanalysieren, sondern Teile unterscheiden die 
nidit zusanmiengegangen sind, wenn man die zwei Geistesrichtungen 
die Goeäie im Götz vergebens zu vereinen suchte wieder erkennt 

Warum aber hat die Nachahmung Shakespeares Goethe zur epi« 
sdien Breite verführte, warum sah er die Historien in diesem Licht? 
^e kam er dazu, Shakespeares Werken zu ihrem Ruhm den Plan 
abzusprechen? Herderisch war diese Anschauung gerade nicht, ge« 
sdiweige Lessingisch. Herder sah doch in dem Briten gerade den 
grossen Kondensator, Abbreviator. Nun, einmal sah ja doch Goethe 
in Shakespeare das ihm damals Genüsse und Mögliche, aber er sah 
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es nicht nur praktisch, sondern audi theoretisch, mit bestem Gewissen: 
und daran hatte niemand anders Schuld als die Widandische Obei^ 
setrang, die unbewusst die Vorstellung von Shakespeare erweckt 
hatte, er sei der grosse Dichter der sich gehen lasse. Die Fcosa 
Wielands flosste unwillküdidi das Gefühl einer Lasslichkett ein, wie 
es Shakespeare in Versen, wenn audi noch so schlecht übersetzt, mtf 
mals konnte. Und der deutsche Shakespeare beherrschte die Fhan^ 
tasie der jungen Autoren! Die Prosa die ohne Bindung laufen Hess 
was an Einfallen, Ausrufen, Bildern, Wortspielen, Spruchen bei Shake* 
speare vorkam, ungezwungen und vor allem unverdiditet, ungehemmt» 
ungegliedert, konnte audi bei der grossten Wörtlichkeit, g^chweige 
bei der Widandischen Bequemlichkeit, wohl von Shakespeares Rddi^ 
tum. Fülle und Breite den Begri£F geben, aber niditvondem Wesent^ 
lidieren: seiner Konzentrationskraft, seiner Fihi^eit die gr o tst eu 
Massen in den kleinsten Raum zu drangen, von seiner gepressten In^ 
tensitat, seiner straflFen Gliederung, seiner Bändigung des Ungefügen 
und setner dichten Spannung. Das alles gab sein Vers schon dem 
blossen Gefühl, nicht erst dem nachdenkenden Kunstgeschmack, 
während die Prosa das Gefühl in falscher Richtung instruierte. Dass 
man bei näherem Zusehen, ästhetisch reflektierend, Plan, Gliederung 
und Strenge in seinen Wedcen entdecken konnte, ist gewiss: aber 
nicht durch diese posthume Erkenntnis des Verstandes wird die Ge^ 
Samtvorstellung von einem Diditer, geschweige gar die Produktion 
junger Nachahmer und Verehrer bestimmt, sondern durch das eiste 
Gefühl das er mitteilt, wenn man ihn aufiiimmt, und dies wurde durch 
den Prosa^Shakespeare in der Richtung irre gefuhrt dass man trob 
vielleicht vereinzelter besserer Einsicht unter den jungen Stürmern 
und Drängem Shakespeare als den nahm der eine ungeheure Fülle 
leicht und unverantwortlich hinausströmen liess. 

Diese Vorstellung von Shakespeare, unterstützt durch die neue 
Genie#lehre, wie sie von Hamann und Herder, und die neue Natu^ 
und Freiheits^lehre, wie sie von Rousseau formuliert worden war, e& 
zet^e zweierlei Nachahmung. Erstens: entweder sah man sich durch 
ihn autorisiert zu spredien »wie einem der Schnabel gewachsen war«, 
d. h. seine Sdbstigkeit in Stimmung und Gefühl frei auszugiesscn, wie 
Shakespeare vermeindich die seine ausg^ossen hatte — man ahmte seb 
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Verfahren nach, oder zweitens: man suchte die Natfidichkeit und 
Fnsche zu erreichen, nidit durch dasselbe Verfahren wie Shakespeare, 
sondern durch die von ihm benutzten Effekte, d. h. man ahmte die# 
jcfljgen Eigentümlichkeiten seines historisch gegebenen Werks nach 
in wdchen man seine Natur und Frische sah, man »shakespearisierte«. 
Natur und Frische war das 2Sel beider Nachahmungen, und diese 
Natur und Frische sah man bei Shakespeare durch das Medium Wie# 
lands, nur dass dieser den Jungen noch nidit natiirlidi und unge* 
zwangen genug erschien. Beide Nachahmungsarten sind bei den 
meisten Stürmern und Drangem gemischt Der reinste Typus dessen 
den Shakespeare gelehrt hatte sidi selber fiiei auszusprechen war 
Goctiie. Ihm war schon damals alles Forcierte vediasst, und wo bd 
ibn Shakespeares Einzelheiten beg^nen, sind es mehr unbewusste 
Reminiszenzen als bewusste Anlehnungen. Lag doch Shakespeare in 
dm Seelen und kam leidit in die Federn, wie er denn audi vor der 
Phantasie stand als ein nicht zu umgehendes Vorbild, wie er die 
Phantasien schlug] 

In Goethes Gdtz und all seinen Jugenddramen, den Knittelvers* 
stocken, dem Urfaust ist ein bewusstes Shakespearisieren kaum zu 
finden, viel eher ein bewusstes Archaisieren an einigen Stellen des 
Goti um der historischen Färbung willen, wobd denn freilich der 
^Oe zur historischen Färbung auch wiederum aus Shakespeares 
Einfluss stammt Durch das Zurückgehen auf die Sprache der Luther^ 
bibd wurde Goedies kühne Bildlichkeit mehr gefordert als durch 
Shakespeares Tropik, und wir müssen vorsichtig sein im Urteil darüber 
was Nachahmung ist und was eingebome oder einverleibte Natur ist 
Man ahmt ja nichts nadi wozu die Anlage nicht in uns steckt und es 
ist nichts in der Haut was nicht im Knochen ist 

Doch wird ein kurzer Vergleich der Goethischen und Shakespea« 
osdien Diktion darauf aufmerksam machen, wo Goethe dem Meister, 
von Natur verwandt sich nahem musste, wo er durch ihn verwandelt 
wurde und wo er ihm fremd blieb. Drei Seiten von Shakespeares 
Spache waren es hauptsachlich, die, durch Wieland vermittelt, im 
Sturm und Drang Nachahmung weckten. Erstens: die Derbheit die 
jedes Ding beim rechten Namen nennt den krassesten Ausdruck nicht 
sdieut und sidi nirgends an Sitten der guten Gesellschaft bindet also 



236 DRITTES BUCH : SHAKESPEARE ALS GEHALT 

vor allem der Ton der Volks^szenen, der Prosa^szenen fibetfaaupt, doch 
auch mancher tragischen, wo die Leidenschaft das Nächste, Gröbste 
in ihre Wirbel zieht, wo die augenblickliche Erregung nicht wählt, 
sondern mischt was ihr vor die Sinne kommt • • Zweitens: die Wort» 
spiele und antithetischen Zierlichkeiten . • drittens: die Bildersprache. 
In BetreflF des ersten ist zu erwägen dass die Volksi>szenen am wenig» 
sten spezifisch Shakespearisch sind, da der Pobel im Altertum, in der 
Renaissance und in unserer Zeit die gleichen Grundzfige des Sprechens 
behalt, da zum Wesen des Pöbels die UndiflFerenziertheit, die Rick 
tung auf das Grob^sinnliche und die primitiven Bedürfiiisse, der 
Mangel an logischer Durchbildung und die Herrschaft der vordersten 
Eindrücke gehört Das Tempo in dem der Pöbel spricht ist bei vet» 
schiedenen Dichtem verschieden, aber die Art wie er seine Inhalte in 
Worte und Satze fugt, die Distanz seines Sprechens zu den Dingen, 
seines Denkens zum Erleben ist im grossen und ganzen gleich bei 
Flautus, bei Weise und bei Shakespeare. Nur dazu, den Pöbel ubei^ 
haupt in seiner Unbefangenheit oder Helden gelegentlidi Alltags^ 
spräche reden zu lassen, hatte Shakespeare wieder Mut gemacht Die 
Derbheiten und Plattheiten im Götz sind also nicht auf Shakespeares 
»Volk« unmittelbar zurückzufuhren, sondern bestenfalls darauf dass 
Goethe unter Shakespeares Einfluss Volks^szenen überhaupt schrieb. 
Die Wortspiele, quibbles, Antithesen waren eine Renaissance^mode 
die Shakespeare, wie alles historisch Gegebene, dichterisch durchdrang 
und zu neuen Wirkungen brauchte, die aber im Zeitalter der echten 
und forcierten Natürlichkeit, der »Fülle des Herzens« und des schwell 
genden Gefühls wohl einmal im mündlichen Verkehr der Stürmer 
und Dränger ihre Verfuhrung ausüben konnte als gesellschaftliche 
Spielerei (siehe Dichtung und Wahrheit), doch innerhalb der lebei^ 
digen Sprache als seelisches Ausdrucksmittel nicht Macht gewann. 
Bei Goethe finden wir so gut wie keine solchen Schnörkel des grossen 
Vorbildes. 

In Shakespeares Bildersprache müssen wir wieder zweierlei untere 
scheiden: die Gleichnisse und die eigendichen Bilder. Erstere sind 
bei ihm die dichterisch umgeschmolzenen, ganz in atmendes Leben 
verwandelten Kunstmittel der Renaissance^rhetorik, des Euphuis^ 
mus — ebenfalls eine Mode die er in Stil, eine historische Zufälligkeit 



n : GOETHE 257 



die er in seelische Notwendigkeit umgeschaffen und über den in 
sdnen Gleichnis^nögliclikeiten begrenzten Euphttismus hinaus unge» 
heuer bereichert hat Er wendet sie instinktiv an, um eine Vorstellung 
in eine andere fiberxuleiten und dadurch die Einbildungskraft in 
Sdiwingung zu versetzen oder um eine Anschauung zu bereidiem» 
eine neue Farbe in das Bild zu bringen oder eine neue Stimmung zu 
besdiworen, oder Bewegung in Ruhe umzuschalten oder umgekehrt 
kurz: die Gleichnisse sind bei ihm Elemente der inneren HancU 
long, des seelischen Geschehens geworden» koloristische Effekte, 
Mittel der Bewegung oder der Farbe, der Aktion oder der Impression. 
Die Bilder sind die Form seines Denkens überhaupt, kein Mittel, 
soadtm das Wesen seiner dichterischen Empfängnis selbst Shake^ 
speare reagiert auf jeden geistigen Eindruck dadurch dass er ihn als 
Bild schaut Nichts ist falscher als sich vorzustellen, er habe erst einen 
abstrakten Gedanken und dann sudie er sich ein Bild dazu, er fühle 
etwas und suche es dann fasslicher in einer Anschauung auszudrücken: 
nein, er erlebt denkt fuhk, leidet und geniesst in Bildern. Dies ist 
neben dem Zwang die Welt als Rhythmus zu empfinden, ein HaupU 
rag der eigentlich dichterischen Seelenverfassung selbst, und nur 
weil Shakespeares Bilderwelt an Reichtum die aller andern Dichter 
übertri£Ft, halt man leicht für seine persönliche Eigenschaft was nur 
eine schlechthin dichterisdie Eigenschaft ist Die Bibel, Dante und 
Jean Paul kommen ihm quantitativ am nächsten. Von der biblischen 
Bilderwelt unterscheidet sich die seine durch Plastik und Greifbare 
keit, sie gibt nicht die Atmosphäre der Dinge, sondern ihre Gestalt 
sie braut nicht si« packt P97as es heisst in Bildern erleben, machen 
Dantes Hollenstrafen vielleicht noch deutlicher. Seine Martern sind 
nicht sinnreidi ausgeklügelt sondern körperlich erlebt Wenn Dante 
»Neid« dachte, so fiihlte er ihn unter der Form zugenahter Augen usw. 
Wie wir ja auch im taglidien Leben, wenn wir von einem »schmie# 
Qgen Charakter« reden, unsere Empfindung bildhaft ausdrucken. 
Dicht etwa im Gleichnis sprechen. Gleichnis und Bild sind zwei ge* 
trennten geistigen Aktionen entsprungen. Gleichnis drückt Beziehung 
aus, Bild ist Wesen. Wir verweisen hier auf unsere eingangs gemachte 
Scheidung zwischen Allegorie und Sjrmbol: sie gilt auch für Gleichnis 
ond Bild. In Shakespeares reiferen Werken wird immer mehr das 
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Gleichnis vom Bild verdiangt . • • neben den metrischen Mexkmalen 
k5nnte man das Oberhandnehmen der Bilder gegenüber den Gleicb 
nissen zur Chronologie seiner Werke verwerten. Eine Gleichnisrede 
ist z. B. Julias Monolog, III, 2: »Enteile, flammenhufiges Gespann!« 
Jede Anschauung lasst sich hier beinahe durch ein »wie« ablosen von 
einer mit der sie verknüpft wird. Julia sieht die Sonne und deutet 
sie allegorisch um als Gespann. Dagegen Bildrede ist Othello IV, 2: 
»Wenn Gottes Wille, mit Drangsal mich zu prüfen . . •« usw. Hiet 
sind selbst die umrissensteiv Details unmittelbare Umsetzung korpei» 
lieber Zustande in Anschauung. Der Bronn und die Kröten und det 
junge rosenlippige Cherub selbst sind nicht wie ein innerstes Heilige 
tum, wie die Befleckung, die Geduld ist nicht wie ein Cherub, 
sondern Othello empfindet alle Leiden unter diesen Formen selbst] 
Konkreta verknüpft Shakespeare gern mit anderen Konkretis duidi 
Gleichnisse, Abstrakta gibt es für ihn überhaupt nicht, er sieht sie 
sofort als Bilder. 

Vergleicht man die Art wie Goethe in seinen Jugendwerken die 
Bildersprache verwendet mit der Shakespeares, so ergibt sich nicht 
nur ein quantitativer Unterschied, sondern auch ein qualitativer, d. L 
ein völlig anderer Ursprung der Anschaulichkeit Goethes. Ihre Bilde^ 
spräche weist im einzelnen dieselben Verschiedenheiten ihres dichte^ 
rischen Prinzips und ihres Verhältnisses zu dem StoflF auf wie das 
Ganze ihrer Poesie. Goethes Phantasie verfahrt bildnerisch, d. h. sie 
grenzt durch die Mittel der Sprache ein inneres Gesicht gegen das 
Chaos ab, ballt und rundet den seelischen Inhalt zur Gestalt, zum 
Sjrmbol und stellt ihn in bestinmiter Distanz in den geistigen Raum. 
Shakespeares Phantasie verfahrt schöpferisch, sie verwandelt unal> 
lassig Lebenstriebe und #keime in bewegte Korper, wirft sie hinaus 
ins Chaos und schaflFt durch diese Bewegung des Hinauswerfens, 
durch das Heraustreiben von Körpern erst Raum. Wir berühren hier 
den metaphysischen Unterschied des Shakespearischen Dramas vom 
Goethischen und von jedem anderen überhaupt Dem Goethischen 
wie dem klassischen und klassizistischen Drama ist der geistige Raum 
das Gegebene, weiter oder enger gefasst, und die Kunst besteht danHf 
ihn zu füllen. Die Menschen werden in ihn hineingestellt, gegen ihn 
abgegrenzt, in ihn eingeordnet. Die dramatische Bewegung besteht 
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dcf BcwcgUQg der Mfiiwlmi m **■■■* Bei Shakcspeife ist der 
Raum die AnssteaUnog teioer Gestalten» er wird glekhieitig mitdcn 
Mensdien, ist erwettertar, wiibler Leib. Daher in jedem St&dc eine 
ttidaeAtinosphire, eine besondere Luft. Die dmnatwrhe Bcwegw^ 
bei Shakespeare entitrlit dmdi das Ramn^ eduff en oder ▼iAnAr> sie 
ist das RaunysdiaflEende sdbst CSeidisam wie dordi Gottes Wort 
Wdt entstand» so eirfstrlit dnrdi Sh a krspeai e s Wort, dordi seine 
rhythmische Bewegung, seine I fidfnsf haMi che ErsAStternng, wddie 
Sioadie wird, sein Drama, d. h. Mensdien als Raum, dordi Mensdien 
gebildeter Raam. So erklart sidi auch der Zusammenhang zwischen 
Veis und Kldersinnche bei Shakespeare. Als wir Lessings und Shake» 
speaies Vers^prinzip Teij^ichen, bcmerlcten wir dass der Rhythmus 
bei Shakespeare sdbst die Bilder hervortreibt und durdi Bilder weitn^ 
getrieben wird wie der Stimn durch seine eigenen Wellen. Denn die 
Bilder sind dieWdlen desRhirdmius, der Strom bestdit aus Bildern. 
Shakespeares Bilder sind genau wie seine Gestalten die notwendige 
Fcttm seiner inneren Erschütterung sdbst, wdche den Raum eischaflFi 
Daher er in Bildern sprechen muss, wie er atmet, er mag wollen 
oder nicht. 

Ganz anders Goethe. Er kann in Bildern sprechen und wir wissen 
dass es seiner Natur gemäss war es zu tun« Aber er muss es nidit und 
seme Anschaulichkeit, seine Bilder und Gleichnisse sind wie seine 
Menschen und Begebenheiten nur dazu da, einen gegebenen Raum 
ni bdeben. Goetiiie denkt und fühlt daher nicht eigentlich in be^ 
w^en Körpern, sondern in Umrissen und Linien, die sich bald zu 
widdichen Formen verdichten, bald Arabesken bldben. Seine Gleiche 
nisse sind nur da, um zu verdeutlichen, um die Sinne zu fuhren und 
zu (rentieren, um zu veranschaulichen, zu zeigen, hinzustellen« 
Darum sind seine Gleichnisse wählerisch und sparsam, nicht nur weil 
seine Phantasie minder strotzend war wie die Shakespeares, sondern 
weil sie ihren Seelenstoff bloss formte, nicht erschuf, weil bei ihm die 
Anschauung nicht die Form der Erschütterung war, sondern das 
Mittd ihr Distanz zu geben, eine Beziehung herzustellen zwischen 
dem was er sann und dem was er sah« Daher kommt von den bdden 
Shakespearischen Formen der Bildersprache bd ihm besonders das 
Gldchnis vor, und auch dies nur, wo es gilt einen Gedanken^ oder 
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Gefuhlsgang zusammenzufassen , ein Licht voraus und rückwärts zu 
werfen. Gleichnisse sind bei Goethe die kompakten Trager der Ge^ 
dankengange und Gefuhlsgänge, wie man Korper auf einem Gemälde 
die Trager der Lich^änge nennen kann. Goethes Gleichnisse selber 
wenden sich fast immer an den einen Sinn, das Auge. Sie sind wirb 
lieh nur dazu da, zu verdeutlichen. Shakespeares Gleichnisse und 
Bilder wenden sich an die gesamte Sinnlichkeit des Korpers, nehmen 
die Nerven mit in Anspruch, und es kommt ihm oft nicht darauf an 
den Sinn zu verdunkeln, um die Bewegung körperlich zu vermehren, 
oft jagt er drei Gleichnisse hintereinander her und erdruckt den vof 
sprünglichen Gedanken unter der Wucht der Bilder. Innerhalb des 
Gleichnisses wählt Goethe immer nur die Zuge aus die dem Zweck 
des Verdeutlichens dienlich sind, das »tertium comparationis«. »Et 
muss den Reichsständen die Mäuse fangen, inzwischen die Ratten 
seine Besitztumer annagen«. »Wenn unser Blut anfängt auf die Neige 
zu gehen, wie der Wein in dieser Flasche, erst schwach, dann tropfen^ 
weise rinnt«. »Bei Mädchen, die durch Liebesunglück gebeizt smd, 
wird ein Heiratsvorschlag bald gar«. »Sie sitzen im Unrecht, wir wollen 
ihnen kein Kissen unterlegen«. »Das ist WeibergunstI erst brütet sie 
mit Mutterwärme unsere liebsten HoflFnungen an; dann, gleich einer 
unbeständigen Henne, verlässt sie das Nest und übergibt ihre schon 
keimende Nachkommenschaft dem Tode und der Verwesung«. Wenn 
bei Shakespeare ein Gleichnis einmal losgelassen ist, wird es sell> 
ständige Handlung, in alle Einzelheiten hinein ausgeführt ohne Rück 
sieht auf das was verglichen wird: und dabei fallt Shakespeare dodi 
nie aus dem Bild, weil all seine Gleichnisse, im höchsten Grade sug» 
gestiv, die Phantasie festhalten und allein durch sich selbst in An^ 
Spruch nehmen. Bei Goethe dominiert immer der ursprünglidie 
Gedanke. 

Im sprachlich Einzelnen hat Goethe also von Shakespeare unmittel^ 
baren Einfluss kaum erfahren, wie er im dramatischen Bau seiner 
Jugendstücke nur den Einfluss einer falschen Vorstellung von Shake^ 
speare erfuhr. Es blieben also noch, worauf man vielen Wert gelegt, 
einzelne Motive die sich in Goethes und Shakespeares Szenen ge# 
meinsam finden, insbesondere hat man die Stellung Weislingens zwi^ 
sehen Marie und Adelheid mit der des Antonius zwischen Oktayia 
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imd Kleopatra vergleicheii wollen. Nur dass von dem Individuellen, 
was eine solche Stellung eist zum dichterischen Motiv macht, audi 
oicht ein Zug beiden Stücken gemeinsam ist, dass ein solcher Tat» 
bestand von selbst immer wiedericehrt, und dass man heute selbst 
Schulkindern nicht mehr zumuten soll, das begriflfliche Schema, hier 
also: ein Mann zwischen zwei Frauen, als dichterisches Motiv anzu» 
selienl Eher konnte man noch das Toben der Bauern mit dem der 
Cade'schen Scharen vergleichen, doch auch hier waren beide Dichter 
an gewisse undiflFerenzierte Grundmoglichkeiten gebunden wie Pobel 
and Aufstand sidi äussern. Gerade hier hat Shakespeare individuali» 
nett, indem er karikierte, den Pobel humoristisch behandelte — ein 
Verfahren dem Goedie sich nicht anschloss. Die Fähigkeit Greuel 
ab Spass zu sehen besass er nicht, und wo er, wie in seinen Revo« 
littionsdramen, die komische Seite von grauenvollen Weltbegeben^ 
heiten darstellen wollte, oder vielmdir ihre komischen Neben^wii» 
kimgen, schied er das Grauenvolle einfach aus. Gleichzeitig zu sein 
and zu sehen: diese wesentliche Eigenschaft des Dramatikers, der 
die Spannungen selbst als Gestalten, die Bewegungen selbst als Leiber 
kben muss, ging Goetiiie ab, daher auch sein tiefes Wort: eine Tra« 
gödie mOsste ihn toten. 

So von Shakespeare verschieden in allen wesentlichen Prinzipien 
cmd nirgends sein unmittelbarer Nachahmer: wie kommt Goethe zu 
dem Ausspruch: »William, Stern der schönsten Höhe • • . Euch ver» 
dank ich, was ich bini«, zu jenem Bekenntnis dass er neben Spinoza 
und Linni ihm am meisten schulde, zu jenen dankerfüllten Schilde» 
rangen seines Einflusses in Dichtung und Wahrheit und in Wilhelm 
Meister — alles Bekenntnisse die nicht bloss staunende Ehrfurcht, 
sondern gerade den Dank enthalten für Bildung und FiUlung des 
eigensten Lebens, nicht bloss für Genüsse. Aus allen diesen Ausse» 
rangen geht hervor, besonders ausderZusanmienstellung Shakespeares 
mit den anderen Namen, dass es überhaupt keine Einzeldinge sind 
(ur die er Shakespeare sich verpflichtet fühlte, sondern die allgemeinste 
Wirkung, die überhaupt ein Mensch auf Nachgeborene ausüben kann, 
Wirkungen die ans Religiöse streifen. Wie wohl kein Christ die Ves^ 
wegenheit hätte aufzuzahlen was er personlich Christus Einzelnet 
▼etdankt, so konnte kein Dichter seit Herder in Deutschland Shake# 
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speares Einfluss in der Möglichkeit sehen neue Motive oder Stoffe 
nachzuahmen» neue technische Erweiterungen anzuwenden. Shake^ 
speare war der dichterische Heiland der das Gesamtverhaltnis zur 
Welt und zu den Menschen anders orientierte, und in diesem ^nne 
allein müssen wir Goethes Worte verstehen. Wie Lida durch ihre 
Liebe seinem Wesen ein Mass» einen andern Rhythmus gab» so lehrte 
ihn '^X^am die ganze äussere Welt, vor allem die Menschenwelt als 
ein beseeltes, bewegtes und unerschöpfliches Ganze dichterisch sdien 
und durchfühlen. Die Ideen von Mensch, Schicksal, SchaflFen, Zeugen, 
Leidenschaft, die der Rationalismus beseitigt und Herder wieder in 
die Betrachtung eingeführt hatte, waren für Goethe als Ersten pro* 
duktive Machte des eigenen Lebens und SchaflFens geworden, und 
zwar durch Shakespeare. Durch Goe&e zuerst wurde der Mensch 
wieder in der Dichtung »jene unteilbare innere Einheit lebendiger 
Kräfte«, und Shakespeare war es, der es ermöglichte — zugleich durch 
Hohe, Tiefe, Weite das grösste Vorbild der Vergegenstandlichung 
dieses neuen Menschengefühls. Und wie der Mikrokosmos, so war 
der Makrokosmos, die Natur, durch Shakespeare für Goethe aus 
ihrer rationalistbchen Erstarrung und Normierung erst erlöst; sie war 
das belebte Ganze geworden, das in unzahligen Gestalten den Men^ 
sehen en^egendrang, vernichtend und erweckend. Diese allgemeine 
Wiederbelebung der sichtbaren Welt ist es, die Goethes Produktion 
vor allem Shakespeare verdankt Diese allgemeine Atmosphäre durchs 
drang Goethes SchaflFen, je weniger er daran dachte. 

Darum ist es kein Widerspruch gegen unseren früheren Satz» 
Goethe habe, jemehr er sich selbst fand, desto mehr sich von Shake^ 
speare entfernt, wenn wir nun bekräftigen: jemehr er sich selbst fand, 
desto tiefer war er in Shakespearischer LufL Denn er entfernte sich 
nicht nach aussen von Shakespeare, sondern nach innen. Jemehr er 
in sich einkehrte, desto zentraler stand er in dem Gewölbe des Shake^ 
spearischen Himmels. Als Dramatiker stand er Shakespeares Peri^ 
pherie naher, der historischen Gestalt von Shakespeares Werk. Dem 
Lyriker, dem Dichter des Werther und des Faust war Shakespeare 
keine Person, nicht der Verfasser bestimmter Werke, sondern vor 
allem atmosphärische Weltkraft wie Luft und Sonne, aus denen er 
sich nährte, ohne es zu wissen und ohne besondere Rechenschaft ab^ 
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2iilegen. Hatte er im Götz vatedindische Historie, Menschen in Be^ 
gebenhetten daigestellt, unter Shakespeares Kinfluss und nach aussen 
lim scheinbar ein Nachahmer dieser »platitudes d£goütantes«, yid^ 
kidit sich selber mehr als Nachahmer vorkommend als er wirklich 
war: so war seine ganze Jugendlyrik nur eine Wirkung jenes neuen 
GefiiUs fitr die menschlichen Schicksale, für die eigene Seele und für 
die äussere Natur als einen Komplex aufeinander bezogener, ineinan^ 
derwebender Lebendigkeiten, das ihm aus Shakespeares Dichtung zu^ 
stiomte. Goethe war hier nur der schöpferische Verwerter von Her^ 
ders Einsichten. 

Um den Götz zu schreiben, hatte Goethe von Shakespeares Werken 
weiter nichts zu kennen brauchen als die Historien: Kolorit, Be^ 
wegung, Vielheit des Lebens. Die mittlere Sphäre der Shakespeare^ 
sdien Weltkugel bot ihm alle StoflFe die er zur Anregung seines 
vaterländischen Dramas bedurfte, und selbst die Anklänge von Lei^ 
denschaft — Weislingens Tragödie: wie flach und leichthin war das 
dai;gestellt, verglichen mit der Leidenschaft in Shakespeares eigent^ 
Gdien Tragödien. Als er den Götz schrieb, hatte Goethe die alldurch^ 
wühlende, sprengende Leidenschaft, die den Menschen an seine Grenzen 
fuhrt, noch nicht gekannt, nur dieglückliche, welche die Kräfte steigert, 
und ihr schmerzliches Abklingen, das sie lähmt oder verwirrt: in 
der Sesenheimer Liebe. So war das neue Wissen um die Leidenschaft, 
das er aus Shakespeares tiefsten Werken las, noch nicht produktiv 
geworden . . selbst sein Weisungen und Franz sind mehr Gemälde 
seelischer Err^ungen als jenes äussersten Zustandes der den ganzen 
Menschen fiiUt, verwandelt und sein Schicksal wird — Weislingens 
Schicksal kommt von aussen und Franzens Leidenschaft ist, wie die 
Adelheids, im Theater stecken geblieben. Da Goe&e erst aus dem 
eigenen Leben heraus produzierte, so konnte der tiefere Shakespeare 
an ihm erst fruchtbar werden — als Kraft, nicht als StoflF — nachdem 
er selber jene Krise erprobt, jene Erschütterung seines ganzen Daseins 
erfahren, den äussersten Funkt seiner seelischen Tragfähigkeit erreicht, 
kurz die ganze Tiefe seiner Edebniskraft ausgelotet hatte. Das war 
im Werther, der die Krise seiner eigmen Krankheit darstellte, zugleich 
ihn heilend und die Zeit auf ihre Krankheit aufmerksam machend. 
Der Unterschied zwischen Werdier und dem Wertherismus bestand 
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aber darin dass bei Goethe Leidenschaft ist was bei den Zeitgenossen 
blosse Empfindsamkeit Die weite Kluft die Goethen sein Lebtag lang 
von seinem deutschen Publikum trennte: dass er mit dem ganzen 
Wesen sich hingab an die Erschütterung und mit dem ganzen Wesen 
ihrer Herr ward, während das Publikum sich stets mit einer billigen 
Rührung der Nerven und Gemüter oder einem Erkennen» Anschmecken 
und Schwatzen begnügte, tat sich hier das erste Mal auf» da Goedie 
das erste Mal seine ganze Gewalt und Tiefe oflFenbarte. Man miss^ 
deutete ihn als den Dichter der Rührung, einer Sache zu der es keines 
Goethe bedurft hätte und keiner Erweckung neuen Lebens. 

Ober das Aktuelle hinaus war dies das grosse Ereignis des Wertfaer: 
dass hier die Leidenschaft zuerst wieder dichterische Form ge$ 
Wonnen und bis in alle Fibern hinein die deutsche Sprache zur Dai^ 
Stellung der zartesten und furchtbarsten Erregungen fähig gemacht 
hatte . • und dazu hatte dasjenige Werk Shakespeares Pate gestanden 
welches als erstes des seelisch und geistig isolierten Menschen Lei^ 
den am eignen Wesen und an der Welt als solcher (nicht bloss in 
ihrer Beziehung auf ihn) dramatisch darstellt: Hamlet, die eiste 
Tragödie der Zerrissenheit, der Erkenntnis und des Weltschmerzes, 
das grosse Vorspiel aller modernen Seelendichtung. Im Hamlet ent^ 
springt die Tragik nicht erst aus dem Zusanmientre£Fen von Menschen 
und Welt, sondern sie ist im Menschen selbst durch sein Dasein und 
Sosein gegeben. Hamlet ist das erste Werk worin die dichterische 
Konsequenz des durch die Renaissance gescha£Fenen Zustandes ge« 
zogen wird, d. h., worin der Einzelmensch als sein eigener Inhalt, sem 
eigener Sinn und sein eigenes Schicksal der Welt gegenübertritt. Im 
Hamlet sind diese Elemente der neuen Tragik, die nicht im Handeln 
und Dulden, sondern im Sein besteht, noch eingebettet in die Ge^ 
schehnis^ und Konflikts#tragodie: im Werther sind die eigentlich 
modernen Elemente Hamlets (die wir hiermit keineswegs als die hoch^ 
sten und ewigen Werte dieses Werkes preisen wollen) zum ersten 
Male frei und fruchtbar geworden. Abermals sind es nicht Motive 
der Handlung, wodurch Hamlet mit Werther verwandt ist, sondern 
die yoll^ausgeschöpfte und rhythmisch gewordene Darstellung eines 
Wesens das, an sich selber leidend, die Welt nicht ertragen kann, und 
an sich leidet nicht aus Verkümmerung von aussen, sondern aus in^ 
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neter Obed^enhett, Empfänglichkeit und Fülle« weil zu reicher und 
bewegter Inhalt in ein zu enges Gefass gesperrt ist, und weil dem 
Emxelnen kein Gott mehr, keine Gesamt^rdnung und ^bindung der 
WA die innere Last tragen hilft. 

Zwischen Hamlet und Werther ist kein Werk geschrieben worden 
mit diesem spezifischen Problem und diesem spezifischen Menschen^ 
gefuhL In Shakespeares eignen anderen Werken leiden die Menschen 
an den äusseren und inneren Schicksalen in die eine zufallige oder 
notwendige Entziandung ihres Wesens sie fuhrt, und auch im Hamlet 
schemt es sich auf den ersten Blick um nichts anderes zu handeln. 
Dodi nur scheinbar leidet Hamlet an seiner Rache^pflicht Sie ist nur 
dcrÄnlass ihm sein tiefstes Leiden: sein Wesen, seine leidenschaft^ 
fidie Erkenntnis der Welt, erst zum Bewusstsein zu bringen. Hamlets 
Sdiicksale und Umgebungen sind nur Anlasse und Spielzeuge des 
anuberbruckbaren Schmerzes dass er nicht aus sich heraus kann, die 
Wt nicht anders sehen kann. Kein Held Shakespeares ist so einge^ 
speirt in seinem unendlich reichen Ich. Alle anderen treten aus ihrer 
Qual heraus dem Schicksal, dem Untergang en^egen: den Hamlet 
tisst sein Schicksal von innen her auf . Sein äusserer Tod ist fürs The^ 
ater . . denn Shakespeare bannte auch diese Tragödie in ein Theater» 
stock, das Seelische üi sinnliche Handlung. Und so ist auch der 
Werdier mehr als eine blosse Liebesgeschichte. Vielmehr ist die Liebe 
für Werther ebenso nur Anlass und Symbol wie für Hamlet die Rache. 
Ei leidet an der unharmonischen Fülle des Herzens, wie Hamlet an 
der unharmonischen Fülle des Geistes leidet, er ist der welcher emp# 
findet, wie Hamlet der welcher sinnt, und beide gehen daran zu^ 
gmnde. Dies ist der wesentliche Unterschied zwischen Werther und 
der neuen Helolse, dass Werther todgeweiht ist durch seine blosse 
Existenz, wahrend dort alles Leid erst entsteht aus der unglücklichen 
Verkettung« Das Vorbild für alle Tragödien der Nicht^erfüllung von 
Seiten des Schicksals ist Romeo und Julia. Hamlet war das Vorbild 
and Werther in Deutschland das erste Muster der Tragik des Mensche 
Seins an sich. Werther stellt nicht die Leidenschaft der Liebe dar, 
sondern die Leidenschaft als Liebe. Verführt durch den Inhalt der 
Fabd, durch den aktuellen Skandal mit welchem Werther verknüpft 
war, haben die deutschen Leser und erst recht die Nachahmer der 
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Liebesgeschichte nicht gemerkt dass hier die singulare Tragödie mes 
singulären Menschen in allgemein zugängliche Symbole geformt war . . 
sie hielten sich, wie immer* an die Zufalle der Fabel» an die Neu« 
heiten des Stils, an die Schönheiten der Ausführung« Goethe selbst 
hatte damit sich und dem deutschen Geist eine neue Sphäre der Sede 
aufgeschlossen* die absolute Leidenschaft des geistigen Menschen, 
und eine neue Sphäre von sprachlichen Ausdrucksmitteln, die all« 
seitige Beseelung des Deutsch zur Wiedergabe jeder inneren Stim« 
mung. Anschaulichkeit in der Wiedergabe der Aussenwelt hatte et 
in Götz erobert Aber dass er für sein inneres Erleben eigene Worte 
fand, dass er einen Weg vom inneren Bild zum äusseren Bild fand, 
von Gefühl zu Ausdruck, von Vorstellung zu Darstellung, in emem 
Bezirk den vor ihm noch kein neuerer Didhter betreten ausser Shake^ 
speare, dazu half ihm Hamlet 

Weder an Weite und Tiefe der Leidenschaft noch an Umfang der 
darum gruppierten Welt kann sich zwar Werther mit Hamlet messen. 
Abgesehen von der Verschiedenheit der Ansprüche und Gattung, 
hatte ^lakespeares Held zum Spielsto£F und Anlass die ganze Breite 
der höchsten Renaissance, und Werther nur das enge Biirgertum vor 
sich — und der Weltschmerz, das Pathos und die Resonanz dieser 
Tragik musste sich nicht nur nach dem Schmerz richten, sondern audi 
nach der Welt Hamlets Pathos ist heroisch und Werthers PaAos ist 
bürgerlich. Doch dass er im Bürgerlichen überhaupt wieder Pathos 
ermöglichte, erhöht eher den Wert von Goethes Werk als dass es 
ihn mindert 

Nachdem Goethe kraft seines Erlebnisses und unter der Gewalt 
von Shakespeares heroisch^pathetischer Atmosphäre überhaupt einmal 
den Durchbruch zum Pathos vollzogen hatte, galt es ihm nur, dei 
neuen Seelenmitte aus der Werther hervorgeformt war den ganzen 
Umfang seiner Erlebnisse anzugliedern, sein Reich weiter auszudehnen 
und die neuen Ausdrucksmittel zu mehren Und zu steigern, d. h.: 
jener Leidenschaft grösseren Gehalt zu geben als sie bisher gehabt 
hatte, sie unabhängig vom Anlass (unglückliche Liebe) auszudrücken, 
sowie den neuen Lyrismus — gereinigt von den RohstoflFen die die 
Briefform des WerÜier ihm beigebracht hatte, geschwellt durch das 
gesteigerte Machtgefühl des Entdeckers neuer Seelenwelten, bereichert 
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dural netKn imictcn md inssctco Ecndiningsstoff» gdaifÜgt dindi 
die zanrhmfndr Sidiediett in der digcnai »Bfld«ng« — ffliig m 
machen zum Ansdnidc der umfassenden LebensfvUk die er nun mit 
jener Leidenschaft ergri£F und bewältigte. Die T,etdmschaft sdbsl 
waid gewaltiger, ja titmischer, je grösser die ^>hite wurde fiber die 
siesidi erstredete, und jede neue Nahrung vecmehrte nur den anfing«' 
Heben Hunger, jede neue Eroberung in der Wdt »eigte nur deudidier 
dass das Leiden nicht an der Nicht«erreichung dieses od« jenes Zids 
hg^ sondern im Tiager und im Wesen der Leidenschaft selber, und 
jede getauschte Dlusion trieb die Qual nur hoher hinauf oder tiefer 
hsiein: 'Vlilr haben hier nicht die Geschichte des Faust su schidben, 
nur zu zogen wie der Keim im Hamlet, der am Wcrdier bilden half, 
aus dem Werther zu Faust f&hren musste. Die absolute Leidenschaft 
des Geistesmenschen, im Werther noch gedampft, getrfibt und be» 
grenzt durch die Beschränkung auf einen äusseren Anlass, gewinnt 
im Faust endlich ihren umfassenden Weltausdruck, und dadurch steht 
dies Werik auf der gleichen Höhe wie Hamlet, in der gleichen Lage 
dem Bildungs^zeitalter gegenüber wie Hamlet der Renaissance. 
DemgemSss erscheint das Tragische im Faust als Streben, im Hamlet 
als Sdn, wie es denn dem Bildungs^zeitalter anlag» ein Ideal zu ver« 
wirklichen, und der Renaissance, die Wirklichkeit zu beherrschen. 
In beiden Tragödien leidet der Held an dem Zwiespalt zwischen 
Wunsch und Wirklichkeit (wie schon Wertfaers Tragödie diesen In» 
halt gehabt, nur dass im Faust der Wunsch höher, die Wirklichkeit 
umfassender ist) aber im Faust ist, echt human, der Schwerpunkt der 
Tragik auf den Wunsch gelegt, d. h. das Ideal, das ihm von sich selbst 
vorschwebt und das er nicht erreichen kann, imHamletauf die Wirk» 
Uchkeit, die er als schlechthin Gegebenes in sich und draussen schmerz» 
tich erlebt 

Der unbedingte Mut dem Wirklichen ins Auge zu schauen, wie 
es ist, unterscheidet den Verfasser des Hamlet von dem des frühen 
Faust, in dem viel Romantik steckt, viel Lust und Qual hinter der ge» 
gebenen Welt eine höhere zu suchen oder zu vermissen. Es fehlt 
Hamlet an jedem Idealismus im Sinn einer moralischen Verklärung 
des Daseins. Das ist poetisch ein Vorzug vor dem Faust: denn er be» 
halt dadurch den Schwerpunkt in sich, während der Faust ausserhalb 
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des Dichterischen in einem Philosophischen die Hannonie suchen 
muss die er aus der dichterischen Reiditat nicht ziehen kann. Dadurch 
dass Faust eine sublime Tendenz hat» verliert er an Gestalt gegenüber 
dem Hamlet, der fest steht und sich hier umsieht, mit wie hofihungs« 
losen Blicken auch immer. Faust ist ein Erlosungsdrama und von 
Anfang an als ein solches angelegt (wobei nichts darauf ankommt ob 
der Held gen Hinmiel oder zur Hölle fährt). Erlösung von etwas und 
Erlösung zu etwas: der Weg zwischen beiden Erlösungen bestimmt 
die Handlung — und alle Einzelinhalte sind Etappen auf diesem Wege, 
alle Gestalten Mittel sie zu fördern oder zu hindern. Ln Hamlet gibt 
es das Sein, und alles was geschieht ist davon die Folge, alle Gestalten 
sind nur die Attribute dieser Substanz. Selbst in Hamlets wiistestem 
Pessimismus liegt noch ein unbedingteres Jasagen zur Wirklichkeit 
als in Fausts höchsten Träumen. Selbst Geisterwelt und Tod sind 
kein Jenseits im Hamlet, sondern eben auch ein Zustand der Wirb 
lichkeit »Das Land, von des Bezirk kein Wandrer wiederkehrt« ist 
keine Erlösungsstätte. Darum ist wirklich im Hamlet die eine Frage 
»Sein oder Nichtsein«, und die einzig würdige Haltung »In Bereit» 
Schaft sein«. Gut oder bös, darauf kommt es nicht an: Shakespeare 
stellt keine Wertfrage. Genug, dass die Welt ist und dass der Mensch 
isti Faust ist selbst dort wo er von »Drüben« nichts hören will mit 
seinem Willen inuner ausserhalb dessen was er ist und sieht. Dass 
Goethe die Wirklichkeit selbst in eine ideale und gemeine, in eine 
höhere und niedere, eine sinnliche und geistige, eine gefühlte und et» 
kannte, in Faust und Mephisto spaltet, das ist allein schon ganz vm^ 
shakespearisch gedacht, und unshakespearisch, aber ganz human, ist 
der Lebenshunger des Titanen. Hamlet hat das Leben . • Faust leidet 
dass er nicht genug Leben, Hamlet, dass er zuviel hat Und weil dies 
an den Punkt rührt wo Goethes und Shakespeares Dichten überhaupt, 
jenseits aller Begabung und historischen Unterschiede, sich berührt 
und am entschiedensten trennt, haben wir die Betrachtung hierher 
geführt 

Goethes Dichten ist eine unausgesetzte Suche nach Lebensinhalten, 
ein Ringen um Lebensformen, ein inmier strebendes Bemühen um 
Erlösung. Seine ganze Lebensbewegung ist die zu einem runderen, 
reineren, reicheren Leben hin als dem was er jeweils besass. Wo und 
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wie er die Edosung suchte, ob hüben oder drubeB, ist eine philo# 
sophische Frage. Die dichterisch wichtige ist, dass er sie suchte. Shake^ 
speaie dagegen strömt unablässig seine Oberfulle aus, wirft sie gestaltet 
ins Chaos, erschafft verschwenderisch Welt um Welt, unbekümmert 
ob er oder die Menschheit dadurch besser wird. In dem unerschütter» 
fidien Wissen um das unveränderliche Sein, das er wie ein riesiges 
Sduuspiel sah, spielte,lebte, bedurfte er keines Verantwortungsgefühls. 
Leben und Tod, Vergängnis und Ewigkeit: undurchbrechbare Grunde 
fomien in die er alles Geschehen gebannt sah — doch dies Geschehen 
unerschöpflich reich an neuen Gestalten. Goethe fühlte bei jedem 
Sduttt die Verantwortung, ob er ihn dem Ideal, d.h. seiner eigenen 
Lebensformung naher oder ferner bringe. Wie reich er war: er durfte 
mdiis verschwenden, und wie gross seine Kraft: er hatte ein Ziel das 
er eneichen musste, und selbst seine Umwege und Verirrungen durften 
mdit umsonst sein. So ist er zweifellos der grossere Erzieher und 
unserem Geschlecht der notwendige Lehrer. Beides kaim Shakespeare 
ons nidit sein, nicht weil er kleiner wäre als Goethe, sondern weil er 
m hoch über den Menschen steht, um in eine pädagogische Beziehung 
zu Omen zu treten. Er hatte für sich und uns nicht notig verantwor^ 
iidi zu schaffen, denn er war Schopfer, kein Mittler. Goethe war ein 
Mitder, und seine vorbildlichen Tugenden stammten aus Noten die 
Shakespeare nicht kaimte. 

Doch eben darum weil Goe&e zum Teil das suchte was Shakespeare 
besass, weil Goethes Ideale in Shakespeare zum Teil verwirklicht waren« 
erscheinen sie Betrachtern die nach den Gedankeninhalten fragen statt 
Qxh den Gebilden, nach den Absichten der Werke statt nach ihrem 
Gehalt, oft gleich, besonders gerade im Faust und im Hamlet Gerade 
wo sie sich am nächsten kommen sind sie sich am fremdesten, eben 
weil alles was für den deutschen Humanisten Problem wird, für den 
Kenaissanceiienglander das Selbstverständliche ist Der Deutsche ist 
jedenfalls idealer, vielleicht »tiefer«, der Englander aber jedenfalls 
wizklidier. Der Wille Probleme zu sehen, wo der Englander Tatbe^ 
Sünde gestaltete oder benutzte, macht den Deutschen auch zweifellos 
moralischer. Es gibt für Shakespeare wohl Frevel und Verbrechen, 
aber keine Sünde, er ist darin auch antiker als der Dichter des Faust 
Gictchens Verfuhrung (die man freilich symbolisch und nicht platt 
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sto£Flich nehmen darf) genfigt fast» um den deutschen Titanen det 
Hölle auszuliefern: Hamlets ähnliches Verhältnis zu Ophelia ist ein 
Stück Erdenleid, aber dahinter steht weder eine Moral noch ein Ideal 
— nur: »das ist der Lauf der Weite. Weltlicher Adel nimmt hier alle 
Dinge weltlich leicht und schwer und ficagt nicht» was sagt Gott da^ 
zu? Noch einmal gewahren wir hier auf dem höchsten Gipfel der 
deutschen Litteratur was wir bei ihrem Tiefstand gewahrten: sie ist 
von der Kanzel» vom Lehrstuhl» von der Studierstube hergekommen, 
wie die englische vom Turnierplatz. Freier Adel ist die Luft auch im 
Hamlet Neben Gretchen ist Ophelia durch innere Freiheit und An^ 
mut eine Prinzessin» obwohl sie ihr weder an Charakterstärke noch 
an Geistesgaben überlegen ist 

Soweit sei die Vergleichung gefuhrt» um zu zeigen wie Goethe zu 
Shakespeare kommen musste und wie er sich von ihm entfernen 
musste» sobald er die fruchtbaren Keime in eigenes Leben verwandelt 
hatte. Die Lebensbreite und «buntheit zu sehen hatte ihn Shakespeare 
der Geschichtsdichter gelehrt und ihn produktiv gemacht im Götz. 
Das Dasein selbst als Problem» das Leben selbst in seiner leidenschaft^ 
liehen Tiefe dichterisch darzustellen» die Leidenschaft in sich und in 
ihren Anwendungen zu ergreifen» hatte ihm Hamlet geholfen. Werdiei 
und Faust waren die Produkte dieser Linie Shakespearischer Wirkung. 
Egmont führte die erste Linie» die Gotzische» fort» Tasso die zweite. 
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DOCH ehe wir den weiteren WegGoethesverfolgen» überblicken 
wir noch die unmittelbaren Wirkungen von Goethes Götz und 
Werther auf die übrigen Stürmer und Dranger, sofern diese 
Wirkungen mittelbare Vi^kungen Shakespeares sind. Denn von un^ 
oitttdbaren Einwirkungen Shakespeares auf Stil und Technik und Ge^ 
niinang der Stürmer und Dranger kann man, von ein paar sekundären 
Änssedichkeiten der Sprache abgesehen, kaum reden. Was auf sie 
wirkte, wirkte wesentlich durch Goe&e und durch Herder. Die ein^ 
zelnen Individualitaten dieser Bewegung, die uns nicht als solche an* 
gehen, da wir es nur mit der Tendenz die sie vertreten zu tun haben, 
bestimmt durch die Mischung mit anderen Elementen der Zeit, 
lasen mehr die Natur aus Shakespeare heraus, andere mehr die 
Freiheit, andere die Leidenschaft. Einige dichteten aus Gesinnungen, 
andere aus Zwecken, andere aus AflFekten. Man kaim den Sturm und 
Drang enger fassen: als eine bestimmte Bewegung mit bestimmten 
Gedjmken oder Gefühlsinhalten, oder weiter: als ein Tempo, als einen 
Wirbel des deutschen Geistes in welchen alles mi^erissen wurde was 
sidi nicht bewusst en^^enstellte. Je nach ihrem persönlichen Tem# 
perament nahmen die verschiedenen Mi^lieder des Kreises dasjenige 
aus Goethes Werken auf was ihnen am gemassesten war und verwan^ 
delten, d. h. erniedrigten, verzerrten oder übertrieben es. 

Leise witz gehört als Charakter nicht in den engeren Sturm und Drang, 
er ist ein wesentlich intellektuell gerichteter Geist aus der Nachfolge 
Lessings, der die Konsequenz aus der Lockerung der Regeln zog und 
von Lessings Standpunkt aus in der Praxis dahin gelangte wohin die 
anderen über Herders Theorie und Goethes Beispiel gelangt waren: 
die R^eln zu verwerfen, aus Natur, Leben, Leidenschaft heraus zu 
dichten und sich Freiheiten aller Art zu gestatten. Für Leisewitz be» 
deutete Shakespeare etwa dasselbe wie für Lessii^. Stürmer und 
Dringer war er weniger durch die neue Leidenschaft ab durch die 
neue Freiheit und den neuen Enthusiasmus. Zwischen Leisewitz und 
Lessii^ lag allerdings der ganze Umsturz der Zweck^asthetik, und auch 
Leisewitz profitierte davon dass Shakespeare jetzt nicht mehr bloss als 
vemunftvollster Tragiker galt, sondern auch Vorbild war für alle die 
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ihrem Enthusiasmus freien Lauf lassen wollten. Enthusiasmus: das 
ist die besondere Note der Leisewitzischen Dramatik • • Enthusiast 
inus, gemischt mit Lessingischer Dialektik, bezeichnet seinen Dialog. 
Heinrich Leopold Wagner war ein gewandter Plebejer und_ff> 
übler Litterat, er sah alsTlebejer vor allem das »NatiirOche« und vei^ 
stand darunter das Gememe. Seihe »Kindsmorderin«, ein Werk deiol^ 



inan zu viel Ehre antut, wenn man es em Plagiat am Urfaust nennt, 
^t ▼^IfL^^^^i^ ^^ Shakespeare nichts geholt als die FrlauKtii« «Vk^ 
j^cbi zu genieren, die unteren und mittleren Stande ihre Sprache reden 
jeu lassen, Derbheiten j Gemeinheiten, Zoten» Flüche anzubiingen, 
gleichviel wo sie hingehören und wo nicht Er gibt lockere Szenen, 
unverfälschte Bilder der gemeinen Wirklichkeit — Wirklichkeit ge^ 
fasst als Zustand, nicht als Kraft Das Problem ist — und darin ist 
Wagner der typische Litterat — ein zeitgenössisch aktuelles. Was in 
Goethes Drama Symbol ist das benutzt Wagner als Rohsto£F. Kirnst?^ 
lerische und dichterische Qualitäten gehen dem Werk völlig ab. Von 
Shakespeare als Tragiker hat Wagner gar keinen Begriff. Nur die 
dunkle Vorstellung der Natürlichkeit um jeden Preb, die er sich von 
Shakespeare im allgemeinen machte, hat an seiner Arbeit mitgewirkt 
Eine gewisse sinnliche Lebhaftigkeit des Auf nehmens von Einzelzügen 
ist die einzige Qualität die man seinen Machwerken zusprechen kann. 
Seine Macbeth^bearbeitung ist eine Übertragung des grossen Mythus 
in die plebejische Diktion eines sinnlich aufmerksamen, aber grund» 
gemeinen Litteraten. Es ist eine Privatarbeit und gehört nicht unter 
die geistesgeschichtlichen Dokumente. 

Ihm am nächsten steht Michael Reinhold Lenz, sowohl in der Nach^ 
ahmung Goethes wie in seinem Begriff von Natürlichkeit Aktuelle 
Sexualprobleme scheinen auch ihm die besten Anlässe, der neuen Na# 
türlichkeit zu huldigen. Ein primäres Erlebnis war auch ihm Shake^ 
speare eigeptlich nicht Man muss seine konfusen Anmerkungen über 
das Theater lesen, um das zu erkennen. Sie bestehen in der Verwirr 
rung einiger halb Lessingischer, halb Herderischer Gedanken über 
Franzosen und Shakespeare, getrübt und verzerrt durch den neuen 
Genie^stil, ohne Logik durcheinander geworfen • . kein neuer Gedanke 
über Shakespeare, keine Einreihung in einen neuen Zusammenhang, 
kein Ausdruck eines persönlichen Verhältnisses zu Shakespeare, wie 
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€twa Goethes Shakespeaie^rede. Sie kommt lediglich aus der Negation 
der Ordnung» nicht aus einem positiven neuen Gefühl oder einer neuen 
Vision. Auch die Natürlichkeit ist ihm in erster Linie nichts Positives» 
sondern die Übertretung der Konvention» das Liebäugeln mit dem 
Alhag. Ein Irrtum der den Begleiterscheinungen jedes Naturalismus zu 
Gründe liegt lasst sich an Wagner oder Lenz bereits deutlich machen: 
Sobald Natur das Losungswort wird» gilt die Schilderung der \fElrk^ 
Ikhkeit als Hauptaufgabe» und nur die grossen Geister» die aus der 
FSOe ihrer inneren Natur und Wirklichkeit empfangen und schaflFen» 
denen infolgedessen äussere Natur und ^9Clrklichkeiten höchstens An^ 
Bsse und Mittel sind» hüten sich vor jenem Wahn der engen» die von 
der Theorie oder der Mode ausgehen : die Wirklichkeit einzuschränken 
auf die vor Sinnen liegenden G^enwart» auf den Komplex der alltag» 
fidien Zustande. Das bürgerliche Drama ist d^er der beliebteste 
Ausdruck für das neue» modische Verhältnis zur Natur. Die Ver» 
fftchslung von Natur und Naturlichkett ist eine der Wurzeln dieser 
DkhtereL Von Lillo und Diderot fiber Lenz und Wagner zu Schröder» 
IfFland» Kotzebue bis Sudermann und Hauptmann: immer hielt man 
dasfurNaturundWirklichkeitwas gerade die Zeitgenossen am meisten 
beschäftigte : soziale» sexuelle und politische »Probleme«. »Das Leben 
der Zeit frisch ergreifen« d. h. sich mit den vordersten Vordergründen, 
einlassen: das war damals wie heute der falsche Begri£F von Natur» 
dem die Flachen verfielen» weil sie keinen inneren Halt hatten» son* 
dem das Leben von aussen hereinleiten mussten» sich an das halten 
mossten was ihnen vor Augen lag: an das Aktuelle» den winzigen» 
v or de rst e n Ausschnitt der Wirklichkeit Statt von der eigenen Mitte 
empfingen sie ihr Gesetz von den Zufällen der Aussenwelt Kein 
grosser Dichter bekümmert sich eigens um den besonderen Gehalt» 
om die aktuellen Probleme seiner Zeit» die den Litteraten und Ge* 
sdiiftsmannem allein als das »Leben« vorkommen. Der Schopfer hat 
den gesamten Gehalt der Welt in sich» das zentrale» noch nicht ver» 
istelte» zersplitterte» veriusserte» zu Bewusstsein» zum Problem ge« 
wordene Leben» und dies hat er zu gestalten» ohne danach zu fingen 
was aus diesem Gesamtleben gerade aktuell ist Das »Leben« sei« 
ner Zeit ist immer nur ein winziger Bruchteil seines Gesam^ehalts» 
vaA er kann eiimial die Symbole zur Darstellung seines Gesamte 
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gehalts aus diesem Segment nehmen. Aber er muss es nicht« und 
die grossten Schöpfungen sind nicht aktuell» sondern ewig. Wo ein 
grosser Dichter sich am aktuellsten, am vordergründlichsten ausspricht, 
da veraltet er am raschesten. Doch jemehr einer litterat ist desto enger 
ist sein eigener Gehalt Er gehorcht keiner inneren Stimme, sondern 
dem Ruf der Zeit, der von aussen kommt Er hält das fitr das Natüc^ 
lichste was ihm am leichtesten fällt, das für das Wirklichste was er 
zuerst sieht, und das für das Lebendigste was am meisten Lärm macht, 
eben die Aktualitäten. Lenz und Wagner waren solche Litteraten, und 
ihr eigenüiches Dichtertum hätte nicht ausgereicht, ihre Produktion 
zu f&llen und zu beleben. Doch die Bewegung der Zeit zog sie in 
ihre Wirbel und lieh ihnen einen Gehalt durchaus ausserdichterischer 
Natur, den zu bewältigen ihre Dichterkraft nicht hinreichte. Dabei 
bestärkte sie allerdings der missverstandene Shakespeare noch in ihrer 
falschen Auffassung von Natiirlichkett, der Wielandische Shakespeare 
der sich gehen Uess und der Shakespeare in dem Derbheiten, Gemeine 
heiten und Pöbel vorkamen. Der überwältigende Eindruck von Leben 
den Shakespeare in jeder Vermittlung machte, schien ihnen zu kommen 
aus der Abschilderung dessen was ihnen gemäss war. — Fiir Lenz z.B. 
war Shakespeare wieder eine blosse »Nachahmung der Natur«. Der 
Begriff des Schopf ers, den Herder gebracht hatte, war ihm wieder ver^ 
loren oder verschlossen. 

Was Lenz an eigenem spärlich^dichterischen Leben vor Wagner voi^ 
aus hatte, raubte seinen Werken nur die grobe Einheitlichkrit und 
derbe Vierschrotigkeit, die Wagner inmieihin noch besass: wir mei^ 
nen seine Phantastik. Auch war Lenz nicht wie Wagner eine innerlidi 
ordinäre Natur. Er hatte einen höheren Flug und den Ehrgeiz nach 
Grossem, den man bei Wagner nicht einmal voraussetzen darf. Doch 
da seine Phantasie ebenfalls mehr eine gewisse Unordnung, ein Tick 
der Zerrüttung ist als eine reiche Traumwelt die ihn bedrängt hätte, 
da sie, gerade wie seine Freiheit, mehr in der Abwesenheit gewisser 
Hemmungen bestand als in der Anwesenheit unbändiger Kräfte, so 
äusserte sich, wie in seinem Leben seine Freiheit als Ztigellosigkeit, in 
seiner Dichtung seine Phantastik als Schrulle. Während die Stücke 
Wagners doch nur derbe und unbedenkliche Abbildungen des ge^ 
meinen Bürgerlebens sind, ohne künstliche Aufhöhung, höchstens 
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fo^bctt duich einige satirisch angesetzte Drficker und pamphle^ 
tische Stdgenmgen: hat Lenz in all seine Bilder aus dem Ze i tgenossin 
sdien Leben — sie sind ebenfalls scharf mit dem Äuge des Satirikers 
gcsAcn und burschikos hingesetzt — eine gewisse Unwirklichkeit und 1 
gewaltsame Verschiebungen hineingdiiacht» als wenn die Dinge von ' 
dnem Wahnsinnigen gesehen waren — nicht verschwommen» im Ge* 
gentril dier monomanisch deudich, stan und verzerrt Dadurch sieht 
er dichterischer aus als die blossen Naturburschen. Ein Dämon sass 
in ihm» kein poetischer» doch ein menschlicher» der ihn zu^eich gro« 
tesk und tratsch machte» und von diesem Schicksal ist etwas in seine 
Dramen übergcgangeiL Ausserdem fibertraf er an darstellerische 
Gewanddieit» an Fahlheit sich die technischen und sprachlichen Ele^ 
mente der Ztit anzueignen und sie zu verwerten» Wagner weitaus./ 
Die sprachlichen Eroberungen die Goetfie gemacht hatte benutzte er 
geschickt für seine StoflFe» konzentrieren konnte er sich wo es satirische 
Beobachtungen in Worte zu kleiden galt Wo ihm die eigene Bittens 
kett nicht den GrifiFd f&hrt und ihn gesehene Einzelzuge eingraben 
lasst, da versagt seine Konzentrationskraft» und die Phantastik nimmt 
ihren Lauf. In diesem Zug des Verschiebens» der exzentrischen Wilk 
kur» der in ihm lag» mag der missverstandene Shakespeare ihn bestärkt 
haben. Denn die Phantastik hatte er nicht von Goethe übernehmen 
können» und aus Shakespeares gesamter Dichtung kann man als 
direkte Einwirkung bei Lenz kaum etwas finden» es sei deim diese 
spielende Willkfir. 

Bezeichnend ist dass er bei seiner Sprachgewandtheit und seiner 
Shakespeare«>bewunderung von dessen Werken gerade das eine Lust^ 
spiel »Loves Labour Lost« fibersetzt hat (Amor vincit onmia)» das von 
allen Shakespearischen Vorzfigen vielleicht nur den einen hat: phan^ 
tastische Spielerei . . eines von Shakespeares schwächsten Stucken. Da 
der ganze 2^uber dieses Lustspiels fast nur in der Sprache» im Vers« 
spiel» im silbrigJeichten Gewebe und luftigen Ge^tzer der Worte 
besteht» so hat Lenzens Prosambertragung keinen rechten Sinn und 
Wert Sie ist tenv)eramentvoller» flfissiger» saftiger als die Wielands» 
aber sie bedeutet keine neue Entdeckung innerhalb der Shakespeare« 
weit Sie ist eine Spielerei» und die Spielerei» das willkfirliche Wort« 
geplankd zog den Phantasten an. "^91^ wissen aus Dichtung und 
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Wahrheit wie er sich an der Nachahmung der quibbles mit modischer 
Narrheit ergötzte und darin für seinen eigenen exzentrischen und zen^ 
trifugalen Geist Zerstreuung, vielleicht Beruhigung fand. Für die 
Geschichte Shakespeares in Deutschland bedeutet Lenz nichts Neues, 
für die Geschichte der deutschen Litteratur bestenfalls eine Kuriosität 
Ihn zu retten gegen Goethes Darstellung, gegen jenes Fortrat in 
Dichtung und Wahrheit, das beinahe Lenzens einziges Verdienst um 
die deutsche Litteratur bedeutet, ist ein unmögliches und törichtes 
Unterfangen. Er ist der durchschnittliche Typus eines Zerrissenen 
mit Genie^prätentionen, ein Vorlauf er Grabbes und des weit begabt 
teren Georg Büchner. Und auch yond^mRettimgjiroUenjsiiinic^ 
wissCT ^^berhaupt ist es eine UnsiliK, Leute die in ihrem Frivatleben 
unverdientes oder unmassiges Unglück gehabt haben hinterher da« 
durch zu entschädigen dass man ihre Werke überschätzt Die Geistes« 
geschichte hat es nicht mit Frivatschicksalen zu tun, sondern mit 
Leistungen. Die Biographie kann erklaren oder entschuldigen warum 
die Leistungen mangelhaft sind, doch die Wertung der Werke selbst 
darf von keiner Anti^ oder Sympathie mit dem Verfasser als Frivat« 
person bestinmit werden. Lenz ist ein genialisch beanlagter und zer« 
rütteter Mensch gewesen der mittelmassige Nachahmungen Goethes 
und einige kuriose dramatisch^problematische AktuaHtaten mit kultu^ 
historischem,aberohneseelengeschichtlichen, geschweige dichterischen 
Wert hinterlassen hat Für die Geschichte Shakespeares in Deutsche 
land ist er derjenige der die Shakespearische Lustspiel»phantastik ein^ 
geschossen hat in die soziale Natürlichkeits^lramatik, wie sie aus ndssf 
verstandenem Shakespeare entsprang. 

Wir machen uns zur Fflicht: Biographie und dichterische Wertung 
im Gegensatz zur heutigen Methode streng zu trennen, halten uns 
lieber an Herders, Lessings und der Romantiker kritische Art, indem 
wir für Werke den Massstab nur aus ihnen als Gebilden und Leistungen 
nehmen, nicht aus Zufallen ihrer Entstehung. Wir lehnen den psycho^ 
logischen Relativismus ab, der jedes Werk als Beichte nimmt und 
danach bemisst So kommen wir auch zu keinem, günstigem UrteU 
über Klingers Dramatik, obwohl er als Mensch unter den Goethe^ 
jungem der kräftigste und echteste ist Sein dichterisches Talent ent» 
sprach nicht seinem Charakter, doch ist er für unser Thema deshalb 
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bedeutender als Wagner und Lenx, weil er ein bestimmtes Shake» 
spearisches Element au6uhm und auf die Spitze trieb, über Goethe 
Unaus. Er darf neben dem jungen Schiller als Ftototjrp des krafb 
genial sprachlich shakespearisierenden Dramatikers gelten. Es ist kein 
Zufall dass sein Drama der ganzen Bewegung den Namen gab: es ist 
in der Tat die Essenz all ihrer Obertreibungen. 

Klingers Stil wird bestimmt durch den Willen zur Leidenschaft um \\ 
jedenPteis« Diese Seite Shakespeares hatte seine Phantasie besonders > 
geschlagen. Shakespeare war ihm der Dichter der Leidenschaft. Den 
Ton für den Ausdruck der Leidenschaft hatte nun vor allem Goethes 
Werther angegeben, und dies Weric hatte auch Klinger die Zunge ge^ 
lost Von vornherein ist es Klingem, im Gegensatz zu Wagner und 
Lenz, im Anschluss an den Werther, weniger um eine Abschilderung 
deräusseren Wirklichkeit zu tun, um eine Stellungnahmezu den sozialen 
Problemen der Zeit, als um Darstellung von Seelenzustinden. Und ^ \^ 
zwar waren es die leidenschafdichen Zustande selbst, nicht die Cha^ 
taktere und Handlungen, worauf es ihm ankam. Seine Menschen sind 
nur Trager von Affekten, von Leidenschaften, ähnlich wie die Men^ 
sdien des Rationalismus nur Träger von Eigenschaften sind. Seine 
Handlungen sind für ihn nur Anlässe um Leidenschaften explodiere 
ten zu lassen, und die Fiihrung seiner Fabeln zeigt wie wenig es 
ihm um Nat&rlichkeit und Realistik der Begebenheit zu tun war: in 
»Sturm und Drang« herrscht die wildeste Abenteuer^romantik, un^ 
wahrscheinlichste Begegnungen, tolle Irrfahrten, romanhafte Rettung, 
verstiegene Rache und verstiegener Edelmut, alles nur zu dem einen 
Zweck, Zustände zu schaflFen in denen die menschlichen Seelen sich 
gesteigert äussern könnten. Die Charaktere selbst sind auch keine 
komplexen Kguren, keine Charaktere im Shakespearischen oder 
Goetfaischen Sinn: sie sind selbst nur beständige Explosionen und 
Ausbruche innerer Oberheizung: extremer Schwermut wie Berkley, 
eztrem^edler Zerrissenheit wie Blasius, kraftvoU^extremer Wustheit 
wie Wild, grotesker Phantasterei wie La Feu, der Koketterie wie die 
Lady, der Empfindsamkeit wie Karoline, der Verwilderung wie der 
Kapitän, exotischer Hingebung wie der Mohr. Alle Figuren sind in 
der beständigen Siedehitze innerer Zerrüttung. Diese Werke sind 
ckswegen dichterisch so schwach, weil Klingers BegriflF und Schilde« 
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ning der Leidenschaft das Gegenteil jeder wirklichen Leidenschaft 
ist, weil es einen Mangel an Leidenschaft verrat» wenn man sie denrt 
überall nur unter der Form der Exaltation und der Hjrsterie sieht und 
darstellt Derselbe Mangel dem bei Lenz und Wagner der extreme 
Naturatismus entspringt, der Mangel innerer Fülle und Sicherheit in 
der eignen Seele, der sie nötigt sich den Vordergründen hinzugeben, 
sie hindert Wirklichkeit aus sich selbst zu erschaflFen, so dass sie Widc^ 
lichkeit von aussen als Halt brauchen — derselbe Mangel innerer stetiger 
Leidenschaft welche StoflF und Seele dijrthmisch durchdringen harn 
(und mit völliger Ruhe der Darstellung vereinbar ist) nötigt Klinget 
seine Phantasie immer bis an ihre Grenzen au&upeitschen, sichkfinst^ 
lieh an Extremen zu berauschen, die exaltiertesten Situationen, Vei» 
hältnisse und Gesinnungen aufzusuchen, um überhaupt Bewegung 
hervorzubringen und für andere deutlich herauszustellen. Von jenem 
stetigen Atem der tiefsten Leidenschaft, der Shakespeares Werke trägt, 
in allen Tempi schwingt und noch in den kaitesten Raisonnements 
seiner Staatsreden, den kunstvollsten Windungen seiner Rhetorik als 
geheime Seele glüht, der oft besonders erschüttert durch die eisige 
Stille womit er sich äussert, wie in der Schlussrede OÜiellos, oder duich 
die plastische Würde eines Brutus: von ihm hat Klinger nichts e^ 
fahren. Was er in seinem Shakespeare las das waren die launige 
wilden Ausbrüche Hamlets, des Vorbilds aller edel Zerrissenen, oder 
die letzten gequälten Entladungen lang angehäufter Seelenqualen, wie 
Othellos nach der Taschentuch^szene oder des wahnsinnigen Lear, das 
waren vor allem der Wahnsinn und der Halbwahnsinn, die Zustände 
der Zerrüttung. Die sind bei Shakespeare Sanunelpunkte lang aus« 
gehaltenen Leidens, sie erscheinen als Schicksale, als Katastrophen, 
selten und wirksam verteilt: bei Klinger sind sie in Permanenz und die 
eigentlichen Inhalte so der Charaktere wie der Handlung/ Eigentlidi 
sind alle Personen in »Sturm und Drang« verschiedene Stufen des 
Wahnsinns; Schwermut, Grossenwahn, Verfolgungswahn, Hysterie 
usw. Wie für Lenz und Wagner die N atur vor allem negativ, die AvI* 
hebung der Konvention ist, so ist für Klinger die Leidenschaft die 
Aufhebung der Logik, das Zerreissen der Hemmungen. Schon die 
Sprache, abgerissen, asyndetisch, wimmelnd von Interjektionen, Apo^ 
kopen, wendet die Ausdrucksmittel der Zerrüttung, die bei Shake^ 
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tptatt XU besonders dramatischen \^kungen aufgespart werden, als 
bestandige Rede an« Auch wird nichts mehr einfach hingestellt» 
sondern hingestulpt, hingestossen, nichts bloss gesagt, sondern ge» 
br&nt, geheult oder auch gewispert Die Sprache bewegt sich immer 
an den Abgründen, und die Worte für die Ausnahmezusümde des 
Geistes, Leibes und Tuns sind Klingers Lieblingsworte: Nerven^ 
spannen, Toben, störrisch, ungest&m, verworren, verwildert, zerrissen, 
brüllen, heulen, zucken. Selbst in der Natur wird nichts mit solcher 
liebe gcmah wie Gewitter, Sturm, Aufruhr • • die bevorzugten mensdu 
fichen Tätigkeiten sind verrücktes Weltdurchschweifen, Krieg, See« 
fihrt — kurz, alles was in diesem Stuck geschieht bewegt sich an den 
Grenzen, aber nicht wie bei Shakespeare von der schöpferischen 
Zentralkraft her gehalten und beherrscht, sondern dezentralisiert aus 
einer Art Selbstflucht die keine Mitte hat Tiefes Gefühl druckt sich 
durch gewaltsame Gesten aus: »Er fluchte und sah gen Himmel, als 
wenn er etwas so recht tief fühlte.« Nicht die Kraft, sondern die 
Schwache ist die Mutter dieser Obertreibungen (wie späterhin auch 
bei Grabbe, Büchner, Griepenkerl, Conradi usw.), und zwar dieselbe 
Schwäche die dem Wertherismus zugrunde liegt — nicht dem Wertfaer 
sdbst. Da Wierther allerdings Ftodukt einer echten Leidenschaft ist, 
wenn auch keiner so starken und stetigen wie die Shakespeares, und 
darum schon fiebriger, wallender und schwankender im Ton, so druckt 
er sich mit den einfachsten Mitteln aus, auch nur an den Schicksals» 
punkten explosiv und steigernd, im ganzen aber logisch und folge» 
richtig. Dieser Weriher4on, der den Schwächeren überhaupt erst 
offenbart hatte was Leidenschaft ist und wie sie spricht, war indes 
für die Bedürfiiisse der kraftgenialen Leidenschaftler par ezcellence 
nicht stark, kfihn und extrem genug, und so griff Klinger im Ton auf 
das Urbild der Leidenschaft selbst zurück, wie er sichs vorstellte, auf 
Shakespeare. Abermals verführten ihn hier vor allem die Zerrissen» 
heit des edeln, geistreichen Hamlet und die Wahnsinnsausbrüche, be» 
sonders die Hyperbeln die der exaltierten Phantasie entsprachen. 
Dass Shakespeares Hyperbeln innerhalb seiner gigantischen Welt die 
na t ur g em asse Ausdrucksweise waren im Vedialtnis zu der Grossheit 
setner Gestalten, wie die Muskelspannungen der Leiber Michelangelos 
eben nur an diesen Leibern keine Monstrosität sind, fibersah Klinget 
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und meinte, es lasse sich die Kraft fibertragen, wenn man die Sym$ 
ptome der Kraft fibertrage, es sei ein Zeichen der Kraft, wenn man sich 
mit Shakespeares Mittehi Süssere. So brachte er es doch nur zur 
Fratze des Shakespearisierens. »Beim Amor, ich will mich in ein alt 
Weib verlieben, in einem alten, baufälligen Hause wohnen, meinen 
zarten Leib in stinkenden Mistlaken baden, bloss um meine Phantasie 
zu scheeren« usw. (Sturm und Drang)L »Mich haben sie lebendig 
geschunden und mit PfeflFer eingepökelt«. »Ich will mich über eine 
Trommel spannen lassen, um eine neue Ausdehnung zu kriegen«. 
Das Protzen mit extremen Vorstellungen, tollen Verrichtungen, Taten 
und Schicksalen als etwas Selbstverständlichem, das Fluchen, »seht, 
so strotze ich von Kraft und Gesundheit und kann mich nicht auf^ 
reiben« — all das was bei Shakespeare Tat und Bewegung ist, spukt 
hier als Wort und Vorstellung, abgesehen von den unbewussten 
Reminiszenzen aus Shakespeare mit denen Klingers Gedächtnis be$ 
laden ist (z. B. Sturm und Drang I, 3, wo Luise ihre Liebhaber Revue 
passieren lässt, ist Reminiszenz aus dem Kaufmann von Venedig, 
Porzias und Nerissas Gespräch I, 2). Wie Berkley den Wild nach 
dem Befinden seines Feindes fragt, ist bis in den Tonfall, gewiss nicht 
bewusst, dem Gespräch Shylocks mit Tubal nachgebildet 

Aber wie sehr es Verzerrung ist. Klingers Drama bleibt für die 
deutsche Litteratur sinnbildlich ak die dramatische Frucht des Werthe^ 
rismus, als die dramatische Karikatur des Hamlettums. Eine be^ 
stiounte Nuance Shakespeares, die vorher bloss Bewusstsein gewesen 
war, ist hier Wirkung geworden, und eben weil Goethes Werther 
und Faust aus der Leidenschaft, der Zerrissenheit und dem Welt^ 
schmerz eine neue Welt heraufholten und die Antriebe die sie von 
Hamlet empfangen hatten in völlig andere, Goethische Gestaltungen 
umsetzten und bannten, wird uns durch die Karikatur der Zerrissen^ 
heit und des inneren Leidens an sich selbst, wie Klinger es darstellt 
Shakespeares unmittelbare Wirkung von dieser Seite her fast deut^ 
lieber als durch Goethes Meisterwerke. Weltschmerz und Zerrissen^ 
heit sind bei Klinger als Rohsto£F liegen geblieben, bei Goethe völlig 
umgeformt »Sturm und Drang« ist in jeder Weise ein Extrem, das 
als Ausdruck der blossen KrafteflFekte die äusserste mögliche Grenze 
bezeichnet. Es ist die Übertreibung des missverstandenen Shake^ 
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speaie schlechthin, bedeutend für den Betrachter als Ausdruck eines 
krankhafiten Zustandes (für den Goedies Werice die Heilung waren), 
aber zugleich einer Gesinnung die Goethe sehr fremd war und die 
JD eine ganz andere Richtung wies: Wild ist ein Typ jener edlen re» 
Tolutionaren Unzufriedenheit mit der Welt, völlig verschieden von 
dem Titanentrotz der jungen Heroen Goedies, die ihren eigenen 
Willen, ihr eigenes Werk, ihre eigene Anschauung der widerstreben^ 
den Welt zu deren Heil und oft zu ihrem eigenen Untergang auf# 
dangen. Wild ist das negative Gegenstuck zu jenen Mahomet, Pro* 
metheus, Cäsar, jemand der der Welt trotzt, weil er an ihr leidet, weil 
sie ihm missfallt, nicht weil er ihr etwas Besseres zu bringen hat, ein 
spleeniger Vorlaufer des Lord Byron — der edle Groller und Revo^ 
lutionar ohne Gegenstand. Von Werther, Faust und Hamlet hat er 
die Unzufriedenheit des Obedegenen, doch diese drei leiden ohne 
Revolution, kritisieren den Weidauf, ohne ihm Opposition zu machen. 
Der Zerrissene, der aus Protest zerrissen ist, versinnbildlicht ein neues 
Ekment das in Klingers Sturm und Drang zum ersten Male deutlich 
wird: die Verschmelzung von Hamlet^eber und Heroenkult des 
jungen Geschlechts, die vielleicht noch Rousseaus Finfluss voraus^ 
setit: die Kritik an der Zivilisation scMechthin. 

Wie Klingers Leidenschaft nicht Stade und echt genug war um den 
Werther zu überbieten, so war sein revolutionäres Pathos nicht erlebt 
genug, der Druck den er tatsachlich von Seiten der Gesellschaft aus^ 
zustehen hatte, nicht so quälend, dass er hier bis zu einer wirklich etf 
lebten und erschaffenen Gestalt hätte konmien können. Wie seine 
Leidenschaft Verzerrung blieb, blieb es auch seine Gesinnung, seine 
Opposition. Die Erlösung dieses Freiheits^ und Revolutions^athos 
im dichterischen Werk war dem Manne vorbehalten bei dem hier 
Edebnis und Kraft in gleicher Wucht zusanmientrafen : Schiller. Dieser 
liatte Shakespeare als Dichter des moralisch freien Einzelmenschen so 
XU entdecken wie Goethe ihn als den Dichter des im Weltzusammen^ 
hang wirkenden, naturmässig bewegten Menschen entdeckt hatte, als 
den Dichter der Notwendigkeit und der Natur. Fiir Goethe ist das, 
inenschlidie_ Dasein Natur, fiir Schiller ist es Schicksal. Goe&es 
menschliche FiinkGon ist vor lOTem die Bildung: dTE. das Sich^Ent^ 
in, mit, an und durch'T^atur. Sclullers Funktion ist die Tat: 
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das Mittel um Schicksal zu besiegen oder zu ertragen, ihm gegenüber^ 
zutreten. Die übrigen Stürmer und Dranger bilden Zwischenstufen 
zwischen beiden Standpunkten , sie stellen einzelne Teilbezüge des 
Menschen zu den beiden Grundmachten dar» indem sie, wie Lenz und 
Wagner, in der Gesellschaft ein Stückchen Natur sehen oder, wie 
Klinger, ein Stückchen Schicksal Unter Natur verstehen wir hierbei 
/ die Summe alles dessen wodurch der Mensch lebt und west, unter 
|i Schicksal die Summe alles dessen wodurch er handelt und edeidet. 
Beide Richtungen hat Shakespeare vereinigt, und zwar durch das 
Prinzip der Schöpfung. Schöpfung gehört zugleich der Natur und 
dem Schicksal an, der Freiheit und der Notwendigkeit (dem Gesetz), 
dem Werden und dem Tun, und Shakespeares Menschen treten als 
Natur dem Schicksal gegenüber oder sind als Schicksalstrager in die 
Natur gestellt Natur und Schicksal sind für Shakespeare keine Gegen^ 
Sätze, und in seinem Werk hebt er, wie die Schöpfung selbst, die 
grossen Widersprüche auf welche die Betrachter oder Büdner oder 
Grübler an ihr finden, worunter sie wählen müssen, wenn sie ein 
Weltbild schaflFen wollen. Shakespeare erschafft selbst Welt und 
Wirklichkeit, während alle anderen nur BUder (Gesamte oder Teil^ 
bUder) der Welt geben. Er treibt von innen eine Welt heraus und 
stellt sie um sich her ins Chaos, alle anderen müssen sich einen Ständig 
punkt in oder ausserhalb der Welt erst suchen. Daher ist die Ver» 
schiedenheit der Standpunkte ihm gegenüber so gross wie die der 
Welt selbst gegenüber. Derselbe Dichter der das legitime Vorbüd für 
den verwegensten Naturalismus abgab führte auf geradem Wege 
ebenso legitim zum neuen Stil. Auf ihn geht gleichermassen das 
bürgerliche Schauspiel, das Rührstück, das Ritter^ und Räuberdrama 
zurück, wie die Erneuerung des Kothurns. Wir werden zeigen wie. 
Erst müssen wir einige Shakespearische Folgen des Sturms und Drangs 
auf ihren Ursprung und ihre s3rmbolischen Formen hin untersuchen 
und einen Blick auf die ersten Massenwirkungen von Shakespeares 
Geist werfen, der von den schöpferischen Zentren, vor allem von 
Goethe aus allmählich verdünnt und vermischt durchsickerte in die 
unteren Bereiche und abflauend sich mehr und mehr ins Grobi^stoft 
liehe verlor, den ursprünglichen Elan in Materie zerstäubte. 
Dem eigentlichen Sturm und Drang, dem kraftgenialischen Treiben 
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and Utanismus der Jungen um GoeAe scheinbar am nichstai stand 
Maler MüQer. Er hat in seinem »Golo undGenovefa« und in seinem 
»Ulrich von Cossheim« den derben Ton des G5tz kopiert und sum 
Teil getro£Fen, zum Teil übertrieben, mit dem man damals die biedere 
Kraft deutscher Vorzeit wiedergab. Er hat im Faust sogar Goethes 
Sto£F behandelt, freilich nicht so sehr als philosophisclMnenschliches 
Ftoblem denn als ein Gemälde der Durer^zeit, nicht ohne koloristisch 
sprachliche Gewalt mit anschaulicher Frische in der Wiedergabe der 
altertumlichen Details. Doch bereits diese beiden grossen Dichtungen 
zeigen wo seine eigc;ntliche Starke lag und wo Goethes Götz ihn aus 
der Bahn gelenkt: er hat diese beiden historisierenden Sto£Fe, die im 
Gotzischen Zeitalter spielen und Götzische Luft ausatmen sollten, 
durchaus als Landschaften behandelt, als Genrebilder, ja als Stilleben. 
Was bei Goethe nur Mittel zum Zweck war, das Kolorit, wird hier 
zum Selbstzweck. Es ist Müller gar nicht um Darstellung eines histo« 
nschen Lebens, menschlicher Taten und Leiden in der Vergangenheit 
zu tun noch gar um Darstellung menschlicher Leidenschaften, son^ 
dem um Bilder von malerischen Zustanden, in die er als lebhafte 
StaflFage menschliche Gruppen stellt Er ist auch als Dichter der 
Maler Müller. Seine Menschen empfangen ihr Leben erst von dem 
Milieu in dem sie sich bewegen. Darum ist seine eigentliche Kuns^ 
form die Idylle . . auch seine langen Dichtungen sind nur Idyllen« 
reihen, keineswegs Dramen. Die Begebenheiten sind nur Anlasse um 
Zustande darzustellen und auszumalen. Sein Erlebnis — und das 
macht seine Sonderstellung im Sturm und Drang aus — ist nicht der 
Mensch, in welcher Form auch immer, als Naturs als Geschichts« 
oder als Gesellschafts wesen, sondern die Landschaft . . Landschaft 
b^ri£Fen als abgegrenzter, sinnlich wahrnehmbarer Raum. Sein deut^ 
scher Vodaufer hierin ist Gessner, sein deutscher Nachfolger vor 
allem Stifter. Zwischen beiden steht er als der deutsche Nur^Land« 
schafter in der entscheidenden Epoche unserer litteratur. 

Der eigentliche Titanismus, der Widerstand des freien Einzelnen 
gegen gesellschaftliche Enge, dem Müller als Person manchmal gehuL* 
digt haben mag, lag ihm als Dichter fem oder äusserte sich mehr 
durch Naturburschentum, bauemmassiges Auftrumpfen, als durch 
revobitionares Pathos und grseHschaftsfeindliche Gesten. Ebenso fehlt 
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es ihm -- trotz seines Faust — an der Klingerischen Zerrissenheit und 
am Weriherischen Weltschmerz. Er war im Grunde gesund. Vom 
Sturm und Drang hat er nur das unruhige Tempo, das sich in seinen 
Idyllen wie in seinen Gemälden als »Hinwerfen« äussert Sein Tenu 
perament, nicht seine Leidenschaft macht seine Idyllen bewegter und 
zieht ihn zu dramatischen StoflFen und hier und da zu dramatischer 
Behandlung. Aber wem nicht der Mensch und die menschlichen Ei» 
regungen das erste sind, der wird niemals eigentlicher Dramatiker, und 
wem die Landschaft vor dem Menschen kommt, ist der geborene Idyt 
liker. Die Natur als Landschaft, den Menschen als StaflFage zu sehen, 
ist nicht Sache eines leidenschaftlichen Menschen, sondern eines simi» 
liehen, ja sinnigen. Maler Müller ist denn auch, von seinem Werk 
aus betrachtet, ein gesteigerter Gessner, von seinen Organen aus htf 
trachtet, ein gesteigerter Wieland — gesteigert durch das seit Herder 
wiedererweckte und vertiefte Naturempfinden. In ihm finden sich, wie 
schon in Goethes Werther und Lyrik, die Wielandische Sinnlichkeit 
und das Klopstockische Naturgefiihl zusanmien . . nur überwiegt die 
Sinnlichkeit bei weitem. Müller ist durchaus mehr heidnisch als 
christlich in seiner Naturempfindung, und nicht umsonst sieht er die 
Natur gern unter dem Bild der antiken Mythologie -- Faune und 
Nymphen. Heidnisch ist es, die Landschaft mit dem Leib zu dvadk* 
leben, statt wie Klopstock in ihr ein Symbol der Seele zu sehen. 
Alles Leben ist bei Müller auf die Landschaft beschrankt und vor 
allem durch sie ausdrückbar. Die liebe, Freuden und Schmerzen 
seiner Landschaftsgeschöpfe sind nur sinnliche Umdeutungen land^ 
schaftlicher Stinmiungen* Für Wieland war die Landschaft höchstens 
der Raum in dem seine Menschen sich b e wegen, und auch für Gess< 
ner waren die sinnigen Schafer noch so widbtig wie die Landschaft 
• . Landschaft und Menschen waren aufeinander bezogen. Ffir 
Müller sind Götter, Menschen, Faune, Nymphen entweder, wie in 
seinem Faust, seiner Genovefa, seiner Schafschur, überhaupt in seinen 
mehr historisch kolorierten Genrebildern, Mittel den Raum zu füllen 
oder zu beleben oder, wie in seinen eigentlichen Idyllen Satyr Mop^ 
sus, Bacchidon und Milon, Der Faun, ja selbst in Adams Er^ 
wachen und der Erschlagene Abel verkörperte Atmosphäre det 
Landschaft, verdichtete Landschafts^gefühle, Landschafts^symbole. 
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Seine Faune sind veikorpertes Strotzen, sind Ge wichse» oder ytAdtß 
perte Safte — das Berauschende, Quellende, Triefende der Landschaft, 
sdne eisten Menschen sind die verkörperte Morgenfrühe, Adams Ertp 
wadien ist aus dem sinnlichen Erlebnis derselben Sehnsucht heraus 
gedkhtet welcher Rousseau philosophischen Ausdruck gab: die reine 
Luft» die unverbrauchte M<H:generde, die Menschen als unmittelbare 
Gewidise der Natur, — der Natur als Landschaft -- das ist ihr Inhalt 
Mopsus ist das animalische Dampfen, die prafle Fülle landschaftlichen 
Wachstums, das Keimen der Gebüsche, der fetten Krauter und Baume . • 
er ist zu^eich der dumpfe, laue Atem des Dickichts, der Brodem 
sommedicher Schwüle in Wald und Anger, Persina ist das Locken 
und Rieseln der Quellen, das silbeme Wallen und Rinnen des Wassers, 
das Schmiegen und Dehnen der flimmrigen Sommerluft. Die Mopsus« 
sze&e bedeutet den in idyllische Handlung umgesetzten Streit der 
dumpfen Elemente und fetten Triebe der Natur mit den leichten, 
flüchtigen. Der Lobgesang auf Bacchus ist ein heisser bunter Hym«» 
BUS auf den Wein sdbst, auf das Wachstum der Reben. 

In Müllers faunischen Idyllen ist etwas Einziges geleistet, das damals 
selbst Goethe so nicht leisten konnte oder wollte, obwohl in seiner 
Lyrik der Keim, dieMö^chkeit und die Ausdrucksmittel dazu gegeben 
waren: die Natur als landschaftlich triebhaftes Wesen zu empfinden 
^ darzustellen. So hat Muller auch in Faust und Genoveva das 
Milieu, das Sinnliche der Räume mit besonderer Liebe und Sorgfalt 
ausgemalt Die Reden der Figuren, besonders ihr Dialekt, sollen nicht 
zu einem dramatischen Ziele fuhren, — sie sind nur Mittel um Farbe 
und Anschaulichkeit als Selbstzweck zu erreichen. Das Sinnliche sieht 
er aber nicht bloss, er erlebt es animalisch durch, er braucht es gar 
oicbt zu beschreiben, sondern gibt es durch Bewegung, als wenn er 
sich an Lessings Laokoon gehalten hatte. Ein besonderes Beispiel ist 
seine novellenartige Idylle »Kreuznach«. Scheinbar ist hier alles Aktion 
^d doch ist überall Raum, Landschaft, sinnlicher Umriss und, was 
<^ wichtigste, der animalisch^intensive Sinn mit dem er die sto£Fliche 
qualitas der Gegenstande, ihre Farbe und Maserung in Worte bannt 
Ob et Ruhe oder Bew^ung malt, inmier ist es sinnlich durchlebt, und 
zwar über Wieland hinaus auch das Grausige, Schreckliche, Ekle, 
I^pfe, Gewaltsame. Seine Sphäre der Sinnlichkeit ist stofflich 
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weiter als die \^elands. Aber auch in der Intensität ist er viel weiter 
gekommen, ja hier erreicht er auf dem Gebiet auf welches er sich 
beschränkt (Wiedergabe animalisch ^ landschaftlicher Natur) selbst 
Goethe. Freilich forciert er auch Goethes Landschafts^mpfindung 
ähnlicht wie Klinger Wertherische EmpfindsamkeitforciertundWagner 
Goethische Natürlichkeit— nur dass er im Gegensatz zu diesen Goethe» 
a£Fen aus einer positiven, poetischen Eigenschaft und nicht aus einer 
Theorie oder äusseren Änr^ung heraus dichtet 

Die zwei Eigenschaften durch die sein Landschaftsgefiihl sich aus» 
zeichnet und seine Idyllen Bereicherung der deutschen litteratur ge» 
worden sind, wenigstens eine neue Nuance bedeuten, das saftigere 
Kolorit und der Sinn für die atmosphärischen Tonwerte der Elemente, 
sind Wirkungen Shakespeares. Wo er sich dem Ritterdrama nähert 
(etwa Goethes Götz nachahmt: Mathilde in Genovefa, die intrigante 
Buhlerin, ist eine Kopie der Adelheid) oder der Anakreontik oder der 
neuen Oden^poesie, wie in Niobe, hat er weder einen eigenen Ton 
noch eine aussermodische besondere Lebendigkeit. Wo er neue Töne 
findet, wie in seinen Idyllen, bedeutet er zugleich eine Er w eiter u ng 
von Shakespeares Reich in Deutschland. Was Wieland begonnen, 
die sinnliche Wiedereroberung der Waldromantik, der Feen» und 
Elfenluft, fuhrt Miiller weiter, aber nicht mehr im Sinne des bloss 
Wunderbaren, sondern der Naturbeseelung selbst Faune und Nym» 
phen sind nicht mehr Vehikel wunderbarer Begebenheiten, sondern 
Verkörperungen des Landschaftslebens als solchen — durchaus in 
demselben Sinne wie Puck, Oberon, Titania, Kaliban, Ariel Verdich» 
tung atmosphärischer Kräfte oder landschaftlicher Stimmungen sind. 
Dieser Teil von Shakespeares Welt, Sturm und Sommemachtstraum, 
hat vor allem auf Miiller gewirkt, und zwar als Luft, nicht als Muster. 
Freilich hat Müller auch einzelne Motive der Shakespearischen Zau» 
berwelt unmittelbar nachgeahmt, wie in dem Vers»idyll »Amors Schlaf» 
stunde«. 

>^A11 meine Dienerinnen, Elfen, 

Die ihr auf schwanken Tulpenstengeln reitet. 

Um Quellen kreiset, Waldmaibl&mchen schüttelt. 

Im schwarzen Tau von Primeln euch bespiegelt. 

Wenn ihr den goldenen Staub aus euren Locken känmit 
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Vedasst der Jagd Gdann und Pfi£F, indem 
Ihr £rech die schwarzbraun* Ameis sattelt, 
Durch Stumpf und Stiel den leichten Wurm verscheucht« 
Das ist unmittelbare und bewusste Nachahmung der Queen Mab^ 
stdle aus Romeo, der F)rospero# Abschiedsrede, und genährt mit der 
Luft des Sommemachtstraums. Doch nicht die Nachahmung ist das 
diditerisch Bedeutsame, sondern dass sie g^fickt ist, dass diese 
Stelle wirklich Duft und silbrige Farbe hat, dass Shakespeare hier in 
deutscher Sprache lebendig geworden ist Müller ist bei seinen Natur» 
Schilderungen über das bloss andeutende Schema der Landschaft 
1 la Wieland und Gessner und über die blosse Deskription, auch wo 
erinsDetail geht, kraft Shakespearischer Atmosphäre hinausgekommen, 
Dass er bei Naturschilderungen ins Detail geht, wäre an sich noch 
nidits Neues, das konnte er schon von Halkrs Alpen lernen, und et 
hatte es wahrscheinlich nicht einmal von Shakespeare, sondern von 
ViigiL Aber seine Vorganger blieben bei der Beschreibung, sie be» 
handelten Blumen, Baume und Tiere als fiestumrissene Sachen, die 
Landschaft als ein Nebeneinander von Gegenstanden. Diese Art von 
Landschaftsmalerei wurde durch Voss weiter ausgebildet, sie ist es, 
die durch den Wemeucher Schmidt zur Fratze getrieben, von Goetfie 
raspottet ward. Müller nahm die Landschaft nicht nur als Gegen^ 
stand mit dem äusseren Auge allein auf, er verwandelte sie in atmo« 
sphärisches Leben. So sehr er das Konkrete, das bestimmte Einzelne 
Hebte: es war ihm immer Ausdruck und Gebild aus dem Leben des 
Elements heraus. Es ist Shakespeares grosser panischer Atem, der in 
MüUets Idyllen die allegorischen Requisiten mit eigener Naturwärme 
durchdringt, so dass Natui^ötter nicht blosses Arabeskenspiel bleiben, 
Blumen, Wälder und Grotten nicht blosse Opemkulissen, wie in der 
üblichen Schäferpoesie, sondern duften, atmen und wehen. Und wenn 
das sentimentale Naturgeftihl, die Lyrik des Mondscheins, durch Klop* 
stock und die Ossianische Romantik wach geworden, vielleicht auch 
ohne Shakespeare denkbar wäre, so hat jede Empfänglichkeit für das 
ägenflich sinnliche Leben des Konkreten, Gestalteten und Geformten 
i& der Natur, der Sinn für die Kräfte des Wachsens und Welkens 
Shakespeare zur Voraussetzung. Wie Shakespeare für Herder und 
Goethe der grosse Prometheus, der Menschcnschopf er war, so war er 
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fiir Müller der grosse Pan, der Herr des animalischen Lebens. Dass 
er ihn in dieser Funktion begri£Fen, ist seine besondere Note in der 
deutschen Litteratur. 

Ein Verdienst das mit dieser Panisierung der Landschaft zusammen^ 
hangt ist MiUlers Sinn für das Landleben selbst als ein von den Ele» 
menten und der Atmosphäre abhangiges Geschäft, wie denn auch bei 
Shakespeare selbst Sommemachtstraum und Sturm mit den Schäfei^ 
Szenen im Wintermärchen verwandt sind. Wie MiUlers Faune und 
Nymphen Verkörperungen der Elemente» so sind Müllers Bauern 
deren Geschöpfe. Hier hat er von den Schaf em des VC^termärchens 
gelernt: seine Idyllen Die Schafschur, Das Nusskemen sind gegenüber 
denarabeskenhaften Schäfereien derGessner^zeit ein grosser Vorschritt 
Das erstemal haben Bauern in der deutschen Dichtung wieder den Ge« 
ruch der Erde und den Schweiss der Landarbeit, denDampf der Scholle 
an sich. (Goethes Bauern im Götz treten nicht als Bauern auf, sondern 
als Pöbel, als Aufständige in ihrer geschichtlichen Bedingdieit) 
Müllers Bauern sind Geschöpfe der Erde und StaflFage der Landschaft. 
Auch hier ist die Landschaft, das Milieu, die Atmosphäre alles, der 
Mensch als Seele, Charakter, Schicksal nichts. Das ist nun allerdings die 
Umkehrung des Verhältnisses von Landschaft und Mensch, Element 
und Schicksal, wie es sich bei Shakespeare findet Immer geht bei Shake^ 
speare auch die Naturluft vom Menschen aus, auch Landschaft ist Aus^ 
Strahlung von Menschen oder Mächten. Es kommt indes hier nicht 
darauf an was das Urerlebnis bei Shakespeare und bei Miiller ist 
sondern darauf dass ein deutscher Dichter den Bezug des Menschen 
zur Landschaft mit sinnlicher Spaimung darstellt, und dass das ewige 
Vorbild dafür Shakespeare war. Der Sinn für diese Wechselbeziehung 
zwischen Landschaft und Mensch, ob nun gefasst als Darstellung des 
Menschen in der Landschaft oder als Darstellung des Menschen durch 
Landschaft oder Darstellung der Landschaft durch den Menschen - 
alles kommt bei Shakespeare vor -- ist einer von Shakespeares tausend 
Sinnen. Er ist Müllers einziger. Dafür ist er der deutsche Spezialist 
im Zeitalter des Sturms und Drangs. Ästhetisch ist seine Stellung zu 
Shakespeare die: Verwerter von Shakespeares panischem Landschafts^ 
gefühl. Historisch ist er der Fortsetzer von \^elands Eroberungen 
im landschafdich^sinnlichen Bereich der Shakespeare^welt. 
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Von der ^W^elandi$chen Sinnlichkeit kam auch Heinse her, und 
auch seine dichterische Eigenheit und Stellung beruht darauf dass er 
sie vertiefte und verdichtete. Während Maler Müller die intensivere 
Sinnlichkeit ganz auf die Landschaft richtete, bezog die Heinses sich 
ganz auf den menschlichen Leib in all seinen Erscheinungsformen und 
Funktionen mit besonderer Rücksicht auf die geschlechtlichen. Wenn 
für Müller der Mensch ein Gewachs in und aus der atmosphärisch 
belebten, elementarisch zeugenden Landschaft war, so war für Heinse 
die ganze Natur nur ein Sinnbild der menschlichen Begattung. Man 
lese im Ardinghello den Exkurs über die vier Elemente, der mit den 
Worten schliesst: »So verändert sich ewig in sich die Welt, begattet 
sidi mit sich selbst und bringt neue Geschöpfe hervor und Blumen 
und Früchte.« Dass Heinse sich dieser intensiven und schranken^ 
losen Sinnlichkeit freute, ihr dichterisch einen durch keine vemünf« 
ügen oder gemütlichen Schranken genierten Ausdruck verlieh, dass 
er stolz darauf war der Verkünder des Genusses, der Selbstherrlich« 
keit menschlichen Leibes zu sein : das ist die Wirkung des Sturms und 
Drangs, das ist seine Form der Naturverehrung und des Freiheitskults. 
Seine Helden sind durch ihre Genusssucht antikonventionell, wie die 
Klingers durch Leidenschaft und die Schillers durch Freiheitsdrang. 
Heinse ist der Vertreter dieser Seite des neuen Titanismus. Dadurch 
dass er alles auf den Leib und seine Sinnlichkeit bezog, statt auf geistige 
Gesetze oder psychologische Erfahrungen, hat er für die Kunstlehre 
eme besondere Bedeutung. Ober Malerei und Musik, die bisher auf 
ihren seelischen oder geistigen Gehalt allein untersucht wurden, hat 
er zuerst als über Ausdrucksmittel des sinnlichen Menschen gefühlte 
Dinge gesagt. VEle Müller war er auch als Dichter wesentlich Maler 
und Kolorist — auch er hierin ein grosser Schritt über Wieland hin^ 
aus und rein als Kolorist menschlicher Körper durch deutsche Sprache 
ebenbürtig dem Plastiker Goethe . . auch er hierin, ohne unmitteb 
bare Beziehung zu Shakespeares Werk, eine bedeutsame Neben« 
wiiicung des wiederbelebten Älldichters. Shakespeare selber war 
ibm eine historische Erscheinung, eine Art dichterischer Rubens. Er 
sah vor allem die enorme, leibhaftige Safdgkeit Auch Shakespeare 
gegenüber riss Heinse die dünne Scheidewand zwischen ästhetischer 
und sexualer Sinnlichkeit die bei Wieland noch bestand, ein, an Stelle 
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des Geschmacklertums trat bei ihm in Kunst und Leben die brutale, 
fast hengstmassige Begehrlichkeit und die zarten Nervenkitzel und 
Reizungen der Wielandischen Sphäre sind bei ihm alle verdichtet zur 
umfassenden Geschlechtlichkeit Geschlechtlichkeit bedeutet für ihn 
allerdings nicht die Aufhebung und Ausschliessung der übrigen 
vjeister unfl ouine» sie ist zugieicn ein nocnst geistiges und Kultiviertes 
Organ. Heinse denkt, Heinse sieht, fühlt und schmeckt mit dem 
Fhallos. Wer einmal die Geschichte des Heidentums in der modernen 
Welt schriebe, müsste ihm einen bedeutenden Platz einräumen. In 
der Geschichte Shakespeares, der grossten Syntibese heidnischer Sinn^ 
Hchkeit und christlicher Durchseelung, ist er derjenige, der auf die 
eztrem<(heidnischen Elemente des Kosmos Shakespeare am ruckhalt» 
losesten reagiert hat, aus dem sie am meisten Heidentum hervorgelockt 
haben. [Sein Gegenpol ist darin Hebbel, nicht durch chrisdiche Gtf 
sinnung, aber durch christliche Instinkte — ihn hat das Shakespeare» 
Studium zu einer seelischen, ja intellektuellen Askese geführt, neben 
der das Christentum Klopstocks noch eine beinahe heidnische Un» 
befangenheit ist] So ausschliesslich heidnischer Hengst wie Heinse 
ist unter Mitwirkung Shakespeares kein anderer Schriftsteller ge» 
worden. 

Wer auf die Nachahmungen Jagd macht, dem sei zur Obung und 
Warnung eine Parallele zwischen Shakespeares Venus und Adonis 
oder Lukretia vorgeschlagen und Heinses Laidion. Man konnte hier 
auf eine unmittelbare Imitation der sinnlichen Rundungen und Saftige 
keiten schliessen, aber beide haben ein gemeinsames Vorbild im Stil 
Ariosts. Renaissance»sinnlichkeit, Barock^sinnlichkeit, Rokoko^sinn^ 
lichkeit lasst sich hier an drei quantitativ ahnlichen Beispielen gut 
untersuchen. Dass Heinse Shakespeares Rape of Lucrece gekannt, 
bezweifele ich, auch hier fänden sonst Parallelenjäger eine gute Mög^ 
lichkeit, über den Einfluss des Shakespearischen Epos auf die Behand^ 
lung des Notzuchtsmotivs im Ardinghello und in der Hildegard von 
Hohental zu handeln. Im Ardinghello sind unzweifelhafte Ahnlidi^ 
keiten, die sich aber doch mehr aus der Natur der Sache ergeben. 
Dass überall in der Darstellung der sinnlich glühenden Leidenschaft, 
der Liebe als Urphänomen, des Verlangens zweier junger schöner 
gleichartiger Menschen Shakespeares Romeo und Julia, als der obeisie 
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Mythus dieser Leidenschaft für unsere moderne Welt, unbewusst mit^ 
wiikt: davon legen auch Heinses Schriften Zeugnis ab. Die Formen 
anter denen sich die Phantasie das Wiederfinden getrennter lieben^ 
der, den Ausbruch und die Befriedigung der liebe vorstellt sind ein 
für allemal gebannt an die Gestaltung durch Shakespeare. »Cadlia 
an Äidinghdlo: Nur die liebe zu Dir hat mich edialten. O, dass ich 
nidit bei Dir binl . . . Aber noch ist mir die Sonne der Freude nicht 
ganz aufgegangen; doch weiden sich meine Blicke an ihrer lieblichen 
Moigenrote, und schon walle ich auf den purpurnen ostlichen Fluten 
entg^en ihrem blendenden ersten Feuer . . . Hand in Hand wollen 
wir nun die Sterne blinken und den Mond aufgehn sehen im kühlen, 
erquickenden Geflüster der bewegten Zweige » ohne Furcht bei der 
Nacht, und uns laut küssen und unsere Wonne girren zwischen Rosen 
gelagert unter dem hohen Ahorn, worin die muntern Philomelen 
seufzen und zwitschern und schlagen.« Das ist keine Nachahmung 
aus Romeo, doch ohne die Gartenszene so nicht denkbar. Dies ist 
übrigens sekundär und nicht Heinse allein eigen. Vasall Shakespeares 
ist er durch sein sinnliches Heidentum. 

Neben Klingers leidenschaftlichen, Lenzens phantastischen, Schillers 
freiheitlichen, Heinses sinnlichen Titanismus, neben Wagners soziale 
und aktuelle Natürlichkeit und Müllers landschafdiche tritt vom Hain« 
bund her als eine eigene Nuance Gottfried August Bürger. Er ver» 
tritt den Trotz des begabten, kraftigen, auf sich selbst stehenden, 
natiirlichen Plebejers gegenüber den Konventionen. »Popularität« 
(Volkstümlichkeit) des Dichters ist für ihn die oberste Forderung. 
Unter diesem Winkel sieht er die beiden Hauptforderungen des Indi^ 
▼iduaUsmus, Natur und Freiheit Natur ist für ihn -- damit nähert 
er sich dem Lenz^ Wagnerischen Flügel des Sturm und Dnmgs — die 
Art und Weise wie das untere, durch Konventionen nicht verdorbene 
Volk sich äussert Im Volk seien die Naturkräfte reiner, echter, dichter, 
und »natürlich« war Bürger als ein Angehöriger und Vertreter dieses 
Volkes. Freiheit — und damit schliesst er sich an den Klinger^Schiller» 
isdien Flügel der Revolution — ist für ihn die Möglichkeit, ohne Rück» 
adit auf gesellschaftliche und ästhetische Obereinkünfte seinen volks^ 
tiimlichen Gehalt auszudrücken und auszuleben. Sinnlichkeit, Greif» 
baikdt, Derbheit der Gesinnung, der Phantasie und des Ausdrucks 
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war ihm nötig und wert« als wahrhaft volkstümliche Eigenschaft. So^ 
wohl seine Natürlichkeit wie seine Freiheit standen also im Dienste 
der »Popularität«. Der Inhalt einiger seiner bekannteren Balladen ist 
das Lob des schlichten Volksmanns der seine Schuldigkeit tut (Lied 
vom braven Mann) oder das Unglück das über Bürgersleute durch 
adelige Frivolität gebracht wird (Des Pfarrers Tochter von Tauben^ 
hain. Der Raubgraf) oder der Gegensatz rwischen Adel und Volk 
(Der Bauer an seinen durchlauchtigen Tyrannen, Der Ritter und sein 
Liebchen, Lenardo und Blandine: »Gott schuf aus Erden den Rittet 
und Knecht, ein hoher Sinn adelt auch niedres Geschlecht«, Der Kaiser 
und der Abt), oder er behandelt heroischnnythische, auch religiöse 
StoflFe gern volkstümlich^travestierend (Neue weltliche hochdeutsche 
Reime usw.. Die Menagerie der Götter, Bacchus, Fortunens Pranger) . . 
immer aber zieht er das im engsten Sinn volkstümlich Derbe und 
Handgreifliche in die Behandlung seiner StoflFe hinein. Dieses Ethos 
durchdringt alle. Er ist nicht Naturalist um jeden Preis, sondern nur 
um des Volkstümlichen willen, und nicht Freiheitsmann um jeden 
Preis, vor allem nicht im Siime Klingers Individualist der leidenschaft^ 
liehen Zerrissenheit, des Sich^Austobens: seine Begier nach Freiheit 
reicht genau so weit als sein Ehrgeiz, mit seinem biedermännischen 
Wesen, seinen herzlichen Manieren und seiner bürgerlichen Begabung 
innerhalb der Gesellschaft für voll genonmien zu werden. Kurz, seine 
Freiheit ist nicht individualistisch, sondern demokratisch: — Gleich^ 
heit Darum hat er auch nicht, wie der konsequente Naturalismus, 
das Phantastische oder, wie der konsequente Titanismus, das Ver^ 
nunft» und Gesetzmässige abgedankt, sondern der Phantasie ihren 
ganzen Bereich gelassen, soweit sie dem Volke gemäss und Zugangs 
lieh war. Seine grösste Schöpfung, die Lenore, stammt aus dem volks^ 
tümlich gefassten und gefühlten Gespenstergbuben, — durchaus nicht, 
wie Goethes und Herders Spuk^balladen oder gar Shakespeares Geister 
und Hexen, aus dem viel universelleren Naturschauer, dem pantheist^ 
ischen Grauen vor den elementar schaflFenden Geheimnissen des or^ 
ganischen Lebens. Sie nährt sich von dem spezifisch volkstümlichen 
Gruseln, das auf bloss menschlichen Beziehungen beruht, an mensch^ 
liehen Dingen, Tätigkeiten und Schicksalen haftet, an Verwesung, 
Gräbern, Moder und dumpfigen Orten. Bürgers Spuk hat menschliche 
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GebOde zur Vmaussetzung — er ist lokid bedingt, lokal bcschrinkt 
wie der volkstümliche Spuk^ube selbst Davon gnindTetschieden 
ist die antike Geisterwelt tmd der Gespensterglaube der grossen 
Dichter: sie gehen hervor aus einem mytfiischen Schauen der unsicht» 
baien Gesamtkräfte der Natur. Des gemeinen Mannes Gespenster, 
die Bürger besungen hat, sind lokalisierte Angstgefühle, die der 
grossen Dichter sind symbolisierte Weltschauer. 

Der gleiche Unterschied besteht auch zwischen der Herder^Goetfie« 
sdien Auffassung vom Volkstumlichen selbst und der Bürgers. Jenen 
ist das Volkstümliche eine Urkraft welche die den Elementen noch 
nähere und dichtere Masse durchdringt In ihr ist noch Urieben aufi 
bewahrt, das sich leicht beim Einzdnen in der verfeinernden 2Uvili# 
sation vecflüchtigt Auf ihrer Suche nach Leben konnten sie an 
diesem ewigen Behalter »Volk« nicht vorübergehen, und nur als Be« 
iialter von Leben war ihnen das Volk und seine OflFenbarungen werl^ 
?oll, wie Kinder, Narren und Urzeiten, aus denen gleichfalls das göt^ 
fiche Leben ihnen unabgeleitet entgegendrang. Aber Bürger nahm 
das Volk in seiner konkreten Bedingtheit als Erscheinung, nicht als 
Kraft, die Beschränktheit, Derbheit, Knorrigkeit und Knurrigkeit des 
Volks als solchen, nicht als Symbol elementarer Kräfte, zogen ihn an, 
und er war Plebejer con amore, blieb beim Volkstümlichen, beim 
nebejischen — denn das Plebejische ist das Volksmassige als fest» 
gewordener Zustand, als Gesellschafisstufe — stehen und beschrinkte 
fldi eigensinnig auf die historische Zufälligkeit des Volks wie er es 
Totfand. Unsre grossen Erneuerer der Volksdichtung sahen das Volk 
an als Kraftquelle, als Boden, als Saatfeld, ja als Dung mit Hilfe dessen 
ein höherer Menschenadel, kraftigeres Weltgefühl und breitere, min» 
der willkürliche Basis der Lebensführung und des Geistes zu ge« 
winnen sei. Anders sind auch Dante und Shakespeare nicht verfahren, 
jener bei Einführung des Volgare, dieser bei breitester Einarbeitung 
der Volkselemente in sein Wak. Beiden war das Volk StoflF und 
Mittel, unentbehrlich und wertvoll zur SchaflFung höheren und reiche^ 
len Lebens. Aus dem Volkstümlichen als Selbsteweck, wie es Bürger 
übte und trieb, ist nie eine Bereicherung, sondern stets Stagnation, 
Beschrankdiett, Verdumpfung hervorgegangen« 

Bürgers Fluch war dass er das Niveau nicht fiberragte in dem et 
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wuneke. Da er nun Shakespeare, den er als den grossten aller Dichter 
verehrte, Tor allem m dem Sinn als volkstumlichen Dichter auf fasste 
in dem er selbst diesem Ideal zustrebte, hat er sich nur in der eigenen 
Richtung bestarken lassen ohne Befruchtung seiner angeborenen Kraft 
und Frische. Shakespearisiert hat er nicht, sondern selbst da wo ec 
Shakespeare fibersetzen wollte, ihn aufs entschiedenste biirgerisieit, 
ihn viel mehr entstellt als Widand durch sein Geschmacklertum und 
Herder durch sein Gemüt Seine Macbe&^bearbeitung ist das Zeug^ 
nis dieses Missverstandnisses, und ein besonders krasses, weil Biirgei, 
offenbar verfuhrt durch die ihm besonders vertraute Gespensteduft 
er in Macbedi zu atmen ^ubte, gerade das grauenvolle, über» 
heroische, ubeMnittelalteriich mystische, uber^renaissancehaft 
Trauerspiel, das Werk des kühnsten Kothurns, der vm^ 
cfairchdrin^chen Nacht zum Gegenstand seiner volkstumlichen Be« 
diirfnisse, man muss sagen, seiner plebejischen Vertraulichkeit gemacht 
hat Die Konzeption dieser misslui^enoi Verdeutschung in Prosa 
staoamt deutlich aus den missverstandenen Hexenszenen: in den im» 
appetitÜchai, aber höchst greifbar sinnlichen und volkstümlichen 
Gewürzen des Hexenkesseb fand Bürger die Anregung und den Ton 
zu seiner Arbeit Das Schnutzen, Raunen und Keifen der wüsten 
Vetteln nuchte den Verfasser der Frau Schnips produktiv. Und wirb 
lieh produktiv war er hier auch in sprachlicher Hinsicht Derbe Fülle 
und Saft kann man diesen Szenen nicht absprechen, wie man sie seiner 
X^edergabe der tragischen Szenen ohne weiteres abqurechen muss. 
Diese ist lahm und nichtssagend. Aber das eigene Sprachleben semer 
Hexenszenen ist Bürgerisch, nicht Shakespearisch. Das Unheimliche 
hat er ins Krasse übersetzt, das odhaft Klebrige ins Schmutzige, die 
widrigen Ausdrückegehauft, aus dem atmosphärisch nachtigen Dunkel 
ins deskriptiv Deutliche herausgezogen • . was bei Shakespeare Be« 
wegung war, ins G^enstandliche vergröbert Den schweboiden, 
wehenden, brauenden, wolkigen, jagenden Rhythmus hat er in glatte 
Bankelsang^ei verwanddt, mit behaglichem Verweilen beim hand^ 
liehen Ekel, den er über Shakespeares Text hinaus aufgeschwellt hat 
— alles aus dem Aberglauben, es sei Shakespeare um die Aufzahlung 
populärer Garstigkeiten zu tun. Alles bei Shakespeare ist Bewegung» 
alles bei Bürger schnalzendes Verweilen, Deskription. 
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»Aioint thce, witch» the rump^cd vcrnyon criet« 

»Quaik dir* Tmüme, oianch, gnmzte der vollwainpigcii Badit 
Rüssel« 

»Her kusband *s to Akppo gone« 

»Hur Ked ist zur Titrkei gcschiflE^ 

Ha Donner, Hagel, Mord und GiftI« (Bfirgeis Zufugung.) 

»nido,rUdo,I11do..« 

»Mein Sixchen, das tu ich«. 

Dies nur ein paar Beispiele aus Dutzenden. Burger Terwecksdt 
das Naturhafte des Shakespeare mit dem NatfirUchoi der gemeinen 
Kcde, und wahrend Widand sich noch vor der dämonischen Nackte 
bett der AuBl»üche, Tor der urmasiigen Ungebundenheit gescheut 
katte, begeht Burger den entgegengesetzten Fehler: in der Veiietzung 
dtt gtsellschafHichen Konvention an sich bereits das Naturliche zu 
sehen und im Natürlichen des Volks an sich etwas Poetisches. Die 
Hexen im Macbedi sind Verkorpenuigen der dumpf oi und trieb« 
liafien Naturdemente — hier zugleich Schicksal — sie stdien ausser» 
halb der menschlichen Gesellschaft, des Menschlichen ubeihaupt 
Oue aDzu irdische Stofflichkeit hat nichts mit dem Moralischen zu 
tun» ne werden tnk Gift, Schmutz und Frerel, sobald ihre Stofflid^ 
kett in eine Menschenseele dringt und sich in menschliche Schicksale 
mengt So wenig wie Sumpf, Scholle, Schlamm an sich Schmutz ist, 
sind die Hexen an sich Schmutz. Sie unterstehen nicht der mensch« 
Gdien Wertung. Aus diesen Urwesen hat Burger gemeine, keifmde 
Ve3)er aus dem Volk gemacht, widrige, alte Höckerinnen, ihnoi den 
possen Stil, die wolkige Feme und grauenhafte Unwirklichkeit ge« 
lunnmen. Sie stehen bei ihm nicht als Elementarwesen aussedialb der 
menscUichen Gesellschaft, sondern als unanständige Weiber ausser^ 
halb der anstandigen GeseUschafL Ihre Nat&dichkeit ist bei ihm 
paa einfach moralische Gemeinheit, und statt des Grauens ym dem 
Einbrechen ungeformten Uriebens in die menschlichoi Kreise er» 
wedcen sie nur das peinliche Gefühl das entsteht, wenn in der Ge» 
Seilschaft etwas Unschickliches YOfgeht 

Was die Übertragung Shakespeares in Prosa bedeutet, haben wir 
berats bei "^eland betont: bei Burger, der nur die ihm gemassen 
Hezcn^braucreien in Versen iibersetzte, kmnmt noch dazu dass seine 
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Hexenszenen aus der glcJchmissig flachen und derben Prosa seinet 
fibrigen hier hervorgehoben werden, wahrend sie bei Shakespeare, 
durch die gleichmassige Wucht des hohen tragischen Stils zurück 
gedrangt, in einem schummrigen und brodelnden Halbdunkel vor 
sich gehen und dadurch eben einen Grad wolkiger und unleibhaftei 
werden als alles übrige. Bei Bürger sind sie das grell Wirklichste, 
bei Shakespeare das spukhaft Unwirkliche: das Chaos woraus sich 
Schicksale brauen, nicht selbst schon Gestaltungen — Gespenster ohne 
eigenen Leib, den »Müttern« verwandt Bei Bürger haben sie mehr 
Leib als alle anderen Figuren des Stücks. 

Dass Bürgers Prosa, durch den Sturm und Drang gegenüber der 
Wielands inzwischen kühner und unbedenklicher gemacht, an Dichte, 
Sinnlichkeit und Farbe im Einzelnen gewonnen hat, wiegt diesen 
Grundfehler, die Fälschung der Luft und der Tragik, nicht auf, uob 
soweniger als es Bürger an jedem rhythmischen Gefühl für Shake» 
speares Nuancen^ und Tempi^wechsel mangelt und auch er an dem 
Erzirrtum leidet, Shakespeare sei Naturdichter, Volksdichter der sich 
gehenlasse. 

Damit aber der Kreis der durch den Sturm und Drang, also mittek 
bar durch Shakespeare entbundenen Selbstigkeiten rund durchlaufen 
werde, fehlte auch der Kultus des Individuellen um jeden Preis, des 
individuell Menschlichen als Selbstzweck nicht, bei dem es sich schon 
nicht mehr um Betonung oder Durchsetzung der Persönlichkeit, um 
Ausleben der Natur, um Opposition gegen die Gesellschaft handelt, 
sondern um die blosse, fast bigotte Freude am So^ und nicht Anders^ 
sein menschlicher Individuen, um eine Sammelwut die sich auf das 
Individuelle erstreckt, selbst losgelost von der Persönlichkeit: Diese 
Richtung des deutschen Geistes — allerdings eine sehr mittelbare 
"^K^kung Shakespeares, die aber im Gesamtbild der Epoche nicht 
übergangen werden darf — ist bereits in der Briefschreiberei und in 
dem Leuchsenringischen Wesen nicht zu verkennen. Ihr Extrem und 
ihr deutlichster Ausdruck ist die Physiognomik Lavaters. Sie ist bei ihm 
mit so vielen anderen, besonders mit religiösen Richtungen verquickt, 
dass ihr tiefster Grund nicht ganz leicht zu erkennen ist Deutlidi 
macht jedenfalls gerade Lavaters Art die Physiognomik zu betreiben - 
zum Unterschied von der Goethes und Lichtenbergs — wie sehr dei 
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hdmdualismus der Zdt zusammenhingt mit dem religiösen Grunde 
geföhL Lavater bringt durch sein Vermengen von Gott und Indivi« 
dmun den Ursprung der Bewegung aus dem neuen religiösen Erieb# 
nis Hamanns in Erinnerung . . doch bei ihm ist die Religion nicht 
mehr bloss ein Boden worauf Individualismus gedeiht, ein Organ das 
Individuelle zu gemessen und zu ergreifen: Lavaters religiöses Gefühl 
ist bereits völlig ins Individualistische verästelt worden. Er ist nicht 
Individualist, weil er Gott auch im Individuellen fühlt, wie Hamann, 
sondern er fühlt überhaupt nichts anderes als Individuelles und dies 
immer unter religiöser Form. Sein Christus#kult ist die Verwandlung 
Gottes in ein Individuum, und sein Verlangen nach immer neuen 
Christusbildem zeigt dass ihm Gott gar nicht genug individualisiert 
werden konnte. Seine physiognomische Sehart fuhrt bereits selbst 
wieder zur Auf losung der Individuen in ihre individuellen Gesichts^ 
mid Seelenzüge: der individuelle Zug losgelost von seinem Träger 
interessiert ihn bereits, und oft findet er nicht den Weg die losgelost 
betrachteten und vergottertoi Einzelzüge wieder zu einem Ganzen, zu 
einer Persönlichkeit zusammenzuschauen. Er ist auf dem Weg zur 
Dekomposition des menschlichen Ganzen in ein Nebeneinander in^ 
dividueller Eigenheiten. Auch verfährt er in seinen Erbauungs« und 
Gemütserforschungs^chriften dem Innern des Menschen gegenüber 
ümlich. Auch hier lost er den einheitlichen Charakter in Züge, Stim^ 
mungen und Gedanken auf, deren jeder auf einen Sondergebetschemel 
oder ein Sonderthronchen gesetzt wird, um eigene Andacht vor seinem 
eigenen jeweiligen Christus zu verrichten. Von Lavater aus geht jene 
hypochondrische Selbstanalyse, die im »Tagebuch eines Beobachters 
seiner selbst« ihren Ausdruck gefunden hat All dies hat keineswegs 
die Lust an Erkenntnis als letztes Motiv, sondern ist verzerrter Kultus 
des einmaligen Ich. Henrik SteflFens hat in seinen Lebenserinnerungen, 
wo er über Lavater und seine VClrkungen spricht, die Symptome dieser 
Bewegtmg gut geschildert Lavaters Sprache mit ihren hysterischen, 
unorganischen und hybriden Neubildungen ist nur ein anderes Sym^ 
bol des losgelassenen Individualismus, und seine tausend Tempi sind 
die flatternden Zuckungen selbständig gewordener Stimmungen. Er 
ist darin mit dem allerheutigsten Impressionismus der Sprache vesp 
wandt, der sich was drauf zu gute tut, stimmungsgemass in Sprache 
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SU verwandeln was ihm jeweils über Hirn tmd Nerven fahrt — noi 
dass Lavaters Stimmungen religiös bedingt, seine Phantasie religiSs 
geschlagen war, wahrend die heutigen Neologisten von ihren zucken^ 
den Nerven allein bedient werden. 

Goethe nahm an der physiognondschai Bewegung teilt um Normen 
und Typen zu erfocschen» Lichtenberg um der Kenntnis des Charak^ 
teristischen und Verzerrten willen. Beidoi war das Individuelle Mittel 
zum Zweck. 



IV: PUBLI KUMundTH EATER 

NEBEN idl dictcn Bcw c g ua gtn, Gettaiten und AutdrOcken 
des deotscboi Gdttet, d.h* dtnen was lebendig« Trieb, in 
die S^tikimftprodiiklhrhineiiigEeif ende En be^ 

stehen, teils lebendig, teils Uoss regsam, teils dumpf and eistant, 
immer nodi die allen Tendenzen weiter: neben Shakespeare als Ge< 
halt noch Shakespeare als Form mid gar als Stoff. Lessing lebt noch, 
dne gewaltige Gestalt, doch mit seinen Wirinmgen bereits umgesetzt 
in das Aber ihn hinausschreitende Leben, Termischt mit Elementen die 
sein Verstand nicht billigte • . • ^Xldand, immer noch produzierend, 
aber nicht mehr eigendich dem Gesamtgeist der Epoche neue Wege 
weisend, von der Jugend lisslich lernend oder von ihr ungestfim be^ 
lampft: beide bereits historisch gewordene Klassiker, wirksam dadurch 
dass sie das Theater oder das Publikum mit ihrer Wirkung durch« 
dnmgen, d. h* diejenigen Aussenwerke der deutschen Bildung wo der 
Geist nicht schaft und nicht geschaffen wird, sondern leidet und 
emp&ngen wird. Publikum und Theater, oder Masse und Apparat, 
wild eine lebendige Geschichte der Geistes^bewegungen immer nur 
als negative oder passive Faktoren in Betracht ziehen dtirfen, wenig« 
stens in der deutschen Litteratur. In ihr hat zwischen den schSpfer« 
isdien Geistern und dem Publikum — dem BildungspSbel, den man 
mit einem grundveriogenen Schmeichelwort bei uns noch immer »das 
Volk« nennt, obwohl es nichts Verschiedeneres gibt — stets ein ge« 
keimer oder offener Gegensatz gewaltet Die Schopfer der Bewegung 
iubcn in Deutschland nie etwas vom Publikum geistig empfangen 
and im Theater nie etwas anderes denn ein Mittel gesehen. [Es ist der 
Ruhm und der Fluch der grossen deutschen Genien unseres klassischen 
Zeitalters, im Gegensatz zu den klassischen Litteraturen anderer Völker 
oder unserer eigenen Reformationsepoche, dass sie ihre Werte ausbik 
den aus ihrem schöpferischen Erlebnis heraus ohne fruchtbare Wech« 
Seiwirkung mit dem aktuellen Zustand oder dem aktuellen Bediirfhis 
ihrer Naticm. Die Werke die das deutsche Geistesleben bestimmt 
und beherrscht haben — auch die welche einen eklatanten Erfolg ds^ 
vontrugen, wie Werther, Götz, die Rauber ^ entstanden in einer 
ahnungslosen Einsamkeit, aus zusammengeballten Kriften eines über» 
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füllten, gepressten oder eischutterten Innern, und erst das ausgespro^ 
diene Wort erwies sich als reich und spannkräftig genug, eine ganze 
Volkssphare zu füllen. Deutsches Publikum ist bestenfalls geschaffen 
worden. Grosses hat es niemals schaflFen helfen, es musste zu allem 
gezwungen, behext oder überredet werden. So wie Racine von dec 
franzosischen Gesellschaft, Sophokles von der Polis, selbst Shake» 
speare von der agonalen Luft seines elisabethanischen Englands, ist 
nie ein neuerer deutscher Autor von der aktuellen deutschen Umweh 
im guten Sinne beeinflusst worden. Wohl aber ist unsere neben Goethe 
gewaltigste dichterische Begabung, Jean Paul, durch sie seines höchsten 
Fluges beraubt und mit seinen titanischen Kräften veduiuzt w<Mxlen 
in seinem Werke selbst Von den Schicksalen der Personen rede ich 
nicht, nur von denen der Werke. Die so beklagten Schrifitstdle^ 
martyrien gibt es überall, und sie sind in der Ordnung, das Greinen 
darüber eine Torheit: doch dass die höchsten Gebilde selbst, die 
ewigen Inhalte der grossen Geister traurige Spuren des Publikums 
tragen, das ist eine spezifisch deutsche Tragödie.] 

Publikum und Theater standen, nachdem Shakespeare im eigent^ 
liehen deutschen Geist schon längst ein inwendig wirkendes Element, 
eine auswendig umformende Atmosphäre geworden durch die pio^ 
duktivenMenschen,ihm inmier noch gegenüber als einer historischen 
Erscheinung. In den wissenschaftlichen und belletristischen Journalen 
waltete noch immer der durch Gemüt und historisches Interesse tem^ 
perierte Rationalismus, beherrscht von Lessingischen Ideen, aber nicht 
belebt durch seinen Geist, oder von Wielandischem Geschmäcklertum 
ohne VClelands Lebendigkeit und Geschmack. Das geistige Durcb 
Schnittsniveau des interessierten deutschen Publikums, wenn auch 
nicht alle Geschmacksrichtungen, wird vertreten durch Leute wie 
Nicolai und Gleim, tüchtige und beschränkte Konservatoren einst 
lebendig gewesener Ideen und Formen. Daneben geht in den untersten 
Schichten die gewerbsmässige Ausschlachtung der geistigen Werte 
durch die Litteraten her. 

Für den Durchschnitt des Publikums war Shakespeare ein bekannte! 
Name, einer der grossten neueren Dichter, ein mächtiges Naturgenie 
mit vielen Fehlem, die man seiner Zeit zugute halten musste, und mit 
einer ausserordentlichen Kenntnis des menschlichen Herzens. Um 
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diese Durchschnittsmeinungen kondensiert zu erfahren, genügt es, 
Gelehrten^lezika der Zeit aufzuschlagen. Um ihre VClrkung in der 
Breite der unteren Litteratur zu konstatieren, darf man nur eine der 
zahlreichen unter sich verwandten Bearbeitungen Shakespearischer 
Werke lesen. [Die Titel und Autoren sind zusammengestellt in Ge* 
nies Geschichte der Shakespearischen Dramen in Deutschland.] Be^ 
rühmt wurde jene Cymbeline^bearbeitung des Rekonvaleszenten durch 
die Rezension des jungen Goethe. Ausser den Bearbeitungen ttß 
idiienen Aufsätze, Biographien usw^ die der Bibliographie, nicht der 
Gesdiichte angehören, kein neues Element in die oben charakterisierte 
Bildung brachten, sondern nur den vorhandenen VC^sensstoflF mehr 
oder minder nützlich mehrten — so wie heute monatlich ein Buch 
fiber Goethe erscheint, aber kaum alle fünfzig Jahre eines welches 
neue Geschichte Goethes nicht nur schreibt, sondern ist und macht . • 
o&d nur mit solchen haben wir es zu tun. 

Diesem allgemeinen Zustand der Bildung und dem Verhältnis des 
damaligen deutschen P u b 1 i k u m s zu Shakespeare entsprach die Eschenz 
bttrgische Frosaübersetzung des Gesamt^Shakespeare, wodurch Wie^ 
land fortgesetzt und zum Teil verbessert wurde. Sie ist auf Wielands 
Vorarbeit aufgebaut, mit grosserer gelehrter Gewissenhaftigkeit ge^ 
fertigt, sie vermeidet die gröbsten philologischen Schnitzer Wielands 
o&d befleissigt sich einer reinlichen, von Anglizismen freien Sprache, 
eines urbanen Bücherdeutsch, das ohne allzu auffälligen Kontrast 
nrischen Drama und Rede die Shakespearischen Tempi einarbeitet 
in den gleichmässigen Gang einer temperierten Diktion. Die Oberk» 
Setzung ist eine gradmässige Verbesserung über Wieland hinaus, aber 
^eswegs eine neue Entdeckung Shakespeares . . der Art nach ist sie 
desselben Geistes Kind wie VCleland, doch minder stilvoll, weil eben 
Qunder in dem Goethischen Sinn parodistisch, d. h. gewissenhafter, 
ond den Shakespeare nicht ins Rokokohafte umdeutend. Es ist keine 
schöpferische Leistung, wie Wielands Obertragung bei allen Mängeln 
war, sondern eine wissenschaftlich achtbare Arbeit, die sich zu "^e^ 
lands Werk verhält wie die Arbeit der Revisionisten im neunzehnten 
Jahrhundert zu Tieck [nicht zu Schlegel, den sie beinahe durchweg 
hei philologischen Besserungen dichterisch verhunzt haben]. Als 
Gesamtleistung, als Arbeit dem Werk Wielands ebenbürtig oder 
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fiberlcgen, hat die Eschenbuigiscke Obcisetsung — geschweige i 
Mannheimer halb Verbesserung* halb Verballhomung — nicht wie 
VClelands Shakespeare Epoche gemacht Sie bezeichnet keine Wen^ 
düng des deutschen Geistes, sie ist keine geschichtliche Tat Denn 
"^elands Obosetzung war, als sie erschien^ ein Gri£F vcMrwirb in die 
Zukunft, bezeichnete den hödisten Stand deutschen Verhihnisses zu 
Shakespeare, war ein erster Schritt riss eine neue Bahn auf. Eschenz 
burgs Arbeit absolut vielleicht besser, entsprach, als sie erschien, be^ 
reits nicht mehr dem tieferen VPlssen von Shakespeare das damals 
schon erreicht war und ^ was wichtiger ist — nicht mehr dem Stand 
der damaligen deutschen Sprachmittel: sie vertrat sprachlich und in^ 
tellektuell eine Stufe des Verhältnisses zu Shakespeare die überholt 
war, auf der VCleland als damals oberster Stufe bereits vor zehn Jahien 
stand. Was Eschenburg an VCleland verbesserte, war sachlicher, nidit 
dichterischer und geistiger Natur, gehorte dem individuellen Fleiss 
Eschenburgs, nicht der bereicherten Zeit an. Eschenburgs Obersetzung 
war also bereits historbch, retrospektiv, als sie erschien, Ergebnis eher 
Vergangenheit nicht Ausdruck einer Gegenwart wie Wielands, nodi 
gar eine sprachschöpferische, die Zukunft vorwegnehmende Leistung. 
Ihre Bedeutung beruht denn auch nicht auf einer Erweiterung det 
Kenntnis von Shakespeare, einer Entdeckung neuer Provinzen, sie ge^ 
hört nicht der Geschichte der geistigen Bewegungen, sondern det 
Litteratur^politik an: sie hat die vorhandene Kenntnis Shakespeaces 
verbreiten helfen, dem Publikum vermittelt Verbreitung ist nidit 
Erweiterung, äussere Schicksale eines Werkes sind noch nicht seine 
Geschichte. Dass Eschenburg freilich noch nicht das Rückständigste 
war, sondern in der Mitte stand zwischen versteinerten Rationalisten 
und den beweglichsten Jungen, beweisen die Einwände die noch am 
fangs der achtziger Jahre, z. B. von C F. Weisse her, gegen das Shake^ 
speare^bertragen erhoben wurden. 

Keine grössere Bedeutung für unser Thema als Eschenburg haben 
die Erstaufführungen Shakespeares durch und nach Schröder. Audi 
sie dienen lediglich der Verbreitung der vorhandenen Shakespeare^ 
künde in Kreise die doch nichts Rechtes davon hatten, nicht der Vep 
Wandlung von Shakespeares Bild selbst Nur ein Wort über die sze^ 
nische Verstümmelung Shakespeares von selten der Empfindsamkeit 
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nag hier am Vlatz scm, da diese Vecstuiiimelung selbst ein Bel^ da^ 
für ist dass Theater und PubHkum (beide geboren zusammoi) in 
ihrem Verhältnis zu Shakespeare d«i deutschen Geist noch bnge nicht 
eingeholt hatten. Das PuUikum war intellektuell noch durchaus 
im Bann des Raticmalismus, daher konnte es Shakespeare als Kunst 
nidit verstehen, und das Theater hatte nichts zu tun als sich dem 
Niveau des Publikums zu bequemen, selbst wo ein kühnerer Geist, 
wieScfaröder, an ihm bilden wollte, ohne es allzu hoch zu Gberragen. 
Das Triebleben des Publikums, welches unabhängig von Gesin^ 
mmgen, Meinungen und Theorien daneben herging, getrennt wie in 
den Zeiten der Komödianten, war durch den jahrhundertehngen 
Mangel an iusserem, stählendem Treiben nach innen geschlagen, weich, 
idiwach, sentimental geworden und konnte Shakespeare als Natur 
in idner furchtbaren Grossheit nicht ertragen. Also Triebleben und 
Vernunft des Publikums verlangten gleichermassen Shakespeares 
Entmannung. [Werdierismus, Pietismus, Tranenkult, Lavaterismus, 
Sdiwarmerei jeder Art — Übertreibungen und Verzerrungen der us^ 
spriinglichen Lebenskraft und der kraftigen Leidenschaft, die in den 
pimaren Menschen wieder aufbrach — sind Massenepidemien, nicht 
Erzeugnisse der neuen Kräfte, sondern Reaktions^erscheinungen: mit 
ihnen antwortete die ganz anders geartete Masse auf das neue Leben, 
indem sie es missverstand und missverwandelte. Dem Götz folgte 
eine Flut schvrammiger Ritter^romantik, den Räubern ebensolche Rau^ 
beigeschichten, Werdier entfesselte ein Tranenmeer usw.: bei all diesen 
Epidemien setzten die neuen Kräfte nur eine alte Schwache in Bewe^ 
gung und Kontribution. Ein zurückgetretenes, widerstandslos gewor^ 
denes Triebleben offenbart sich als Empfindsamkeit jeder Art — von 
idigioser Verzfickui^ bis zur weichlichen Lüsternheit, vom schwarz 
merisch'heroischen Freundschafts #kult bis zur tranenseligen Schone 
geisterei — und geht ohne inneren Zusammenhang mit der Vernunft, 
ohne Kontrolle des Verstandes neben den ordnenden Kräften des 
Geistes her. Die Synthese zwischen Leib und Geist, zwischen Sinn^ 
fidikeit und Denken, die seit Lessing sich in den grossen deutschen 
Männern zu vollziehen beginnt, ist im deutschen Publikum noch 
^eswegs vollzogen, vielmehr herrscht da bis in unsere Tage noch 
inuner jene verhängnisvolle Trennung, von den Zeiten des Dreissig» 
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jihrigen Kriegs her: das unvennittelte Nebeneinander (oft im selben 
Menschen) von Triebleben und Verstandesleben. Die intellektuellen 
Inhalte des Denkens wechseln, sie konnea roniantisch oder rational 
oder praktisch sein • . die Äusserungen des Trieblebens wechseln auch, 
es kann brutal^sinnlich oder weichlich^mpfindsam oder hektischmer^ 
TOS sein: die Trennung selbst bleibt in der grossen Masse bestehen— 
die verschiedenoi Änderungen der Inhalte und der Geste sindMode^ 
Schwankungen, keine Krisen. Für die Geschichte des Geistes kommt 
wenig darauf an in welchem UmEsmge jene Synthese zwischen Leib 
und Geist statthat, an wievielen sie sich vollzieht: dass sie sich fibei^ 
haupt vollzieht, wenn auch nur an einem Einzigen und unter welchen 
Umständen, das ist bedeutsam für die Kräftegeschichte, die wir schreib 
ben wollen. Ein einziger Mensch in dem eine neue Synthese sich volk 
zieht ist, selbst für das Volk, zuletzt wichtiger als die Umwälzung ganzer 
Volksmeinungen. Ein Gefühl Goethes ist, selbst für das Schicksal der 
Massen, wichtiger als alle Massenepidemien.] 



V: SCHILLER 



TTTT*ENN indes diese Synthese doch nicht nur auf einige grosse 
\/L/ Geister beschrankt blieb, wenn von den durch die Wiedesp 
▼ ▼ entdeckung Shakespeares entfesselten Lebenskräften über 
die schöpferische Bewegung hmaus auch Publikum und Theater be« 
fruditet und erschüttert wurden, wenn Shakespeare wirklich ein Ele» 
ment nicht nur des Sachwissens wurde, sondern ein lebendiger Faktor 
der allgemeinen Bildung, kurz, wenn er, wie man sagt, »ins Volk 
drang«: so hat er das weder der Eschenburgischen Obersetzung zu 
verdanken noch dea Schroderischen Auffuhrungen, die ihn ent^hake^ 
spearten, überhaupt keiner direkten Vermittelung seiner Stücke, son# 
dem der Vermittdui^ derjenigen Elemente seines Wesens welche in 
Schiller Gestalt und Gewalt gewonnen hatten. Man kann über den 
Wert imd die Notwendigkeit einer allgemeinen Bildung, »Volksbik 
düng«, verschiedener Meinung sein, in ihrer Schätzung sehr abweichen 
von dem selbstverständlichen Beifall der ihr heute gespendet wird, 
aber dass sie existiert, dass das Publikum nach Bildung verlangt, dass 
es sich um Dichtung kümmert, dass das Drama auch höheren Stils 
gefordert wird, dass Idealismus als populäre Phrase zum guten Ton 
gehört, dass die Beschäftigung mit Kunstfragen und Lebensproblemen 
im Publikum selbst, wo nicht vorhanden ist, so doch geheuchelt 
werden muss: kurz, dass Geist und Publikum, Kunst und Volk in 
cme wenn auch noch so fratzenhafte, verlogene und bastardierte 
Wechselbeziehung getreten sind, und diese Wechselbeziehung zu 
den unbestrittenen Postulaten und Problemen der deutschen Bildung 
gehört: das ist Schillers Werk. Weim man einen Menschen den 
Schopf er der allgemeinen deutschen Bildung nennen will, so ist es 
Schiller. Nicht dass er die Substanzen und Triebe geschaffen hätte 
von denen diese allgemeine Bildung parasitisch zehrt — die haben 
^dere neben und vor ihm geschafFen, vor allem Goethe und Kant 
Aber er hat die Substanzen — nicht verbreitet, sondern sie durch sei^ 
nen Geist zubereitet, dass sie dem Volk »zugänglich« wurden, er hat 
dem Publikum Organe geschaflFen um das Wesenhafte, weim auch 
^ui abgeleitet, irgendwie zu ergreifen. Er verwandelte alles was Un» 
^^^ oder Gestalt war, in Ideen, in ein Mittelding zwischen Leben 
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und Denken. In seinem Werk und Wirken selbst war die Brücke ge^ 
schlagen zwischen den Funden der Vorgeschrittensten und den Mog« 
lichkeiten der Masse. Der Gesamtheit der Deutschen hat Schiller errt 
die Organe ausgebildet sich zu geistigen Dingoi zu stellen und sich 
ihrer zu bemächtigen. Dies war ihm möglich durch die doppelseitige 
Begabung: er hatte vor Herder, Wieland und Lessing die Ä^oduktivi^ 
&t voraus, durch welche Erkanntes, Gefühltes, Empfundenes erst zu 
wirksamer Gestalt verdichtet in die Sinne der Menge fallt: denn nui 
von den Sinnen und der Phantasie aus, nur durch Greifbarkeit lässt 
sich unmittelbar auf die Massen wirken. Und vor Goethe, den er an 
produktiver Kraft nicht annähernd erreichte, hatte er das Aposteln, 
dasLehrer4emperament voraus, die übergreifende und einschneidende 
Aktivitilt durdi die eine Menge erschüttert wird. Goethe war ein 
Kosmos, als solcher rund in sich, selbstgoiugsam, keinem anderen 
Gesetz dienstbar als dem des inneren Wachstums, welches unsichtbar 
und schweigsam aus sich selber seine Fülle heraufformt Damit aber 
die deutsche Gesellschaft sehe und folge, bedurfte es einer äusseren, 
in alle Augen fahrenden Bewegung, es bedurfte der Grenzen und 
Ziele: dies war in Schillers Flugbahn . . er ist unter unsem aktiven 
Geistern der produktivste, unter unsem produktiven der aktivste. Er 
fand die Form um zugleich seine moralische Wucht und Aktivität 
und seine idealische Fülle und Produktivität zu beschäftigen und zu 
organisieren, im Theater. Er allein war imstande die Bühne wirklich 
als eine moralische Anstalt zu behandeln, d. h. mit den Antrieben 
seiner Aktivität zu füllen, das Publikum von dort her in seinen 
moralischen Bann zu zwingen, den heterogenen, siimlichen Apparat 
zum Dienst der Geistigkeit zu pressen. Seine Aktivität hatte deshalb 
von der Bühne her eine ganz anders übergreifende Gewalt ak die an 
sich nicht geringere Lessings, weil sie rhetorisch, nicht dialektisch 
war, und sich an Sinne und Einbildungskraft wandte, statt an Ve^ 
nunft und Logik. Darum ist er der eigentliche Begründer der Nationale 
bühne geworden, der Eroberer der Bühne für das Publikum und des 
Publikums für geistige Inhalte. 

Die Inhalte selber hatte er allerdings nicht so aus erster Hand wie 
Goethe die seinen. Sein ursprünglich ihm Eigenes ist die Aktivität 
in jeder Form, das sittliche Pathos, die rednerische Macht Seine 



V : SCHILLER 287 



FSfle, sdn geistiger StoflF ist sekundär, er dankt ihn Kant, Rousseau, 
Goedie, Shakespeare. Deshalb ist er ein Theirtraliker, Rhetor, Lehrer 
alleieisten Ranges, der grösste den Deutsdiland hatte, aber als Drama« 
tiket, Gestalter, Dichter sekundär. Seine unvergleichliche Macht über 
das deutsche Volk kommt aus der einzigartigen Vereinigung dieser 
primaien und dieser sekundären Begabung in einem Manne. Durch 
seine dichterischen Massen gab er seiner Äktintät die notige Breite, 
Stossktaft und spezifische Schwere des Schwungs, und durch seine 
Aktivität, sein Padios, seine ethisch^etonsche Macht half er über die 
Lucken seiner Fülle und seiner Bildung mit unwiderstehlicher Be« 
wegung hinweg. Dass grösste ethische Wucht und Aktivität allein 
nidit mitreissen und un^ormen kann, zeigt Kchte, der nie populär 
wuide, in die Volksbildung, abgesehen von einer momentanen aktu« 
dien Wirkung, nicht einmal mit seinen Reden an die deutsche Naticm 
eindnng. Dass höchste produktive Fülle nicht populär macht, beweist 
Goethe. Dem Volk ist Schiller der Dichter schlechthin. Durch seine 
Aktivität allein hat er, wirklich mit dem göttlichen Funken begabt, in 
Deutschland als erster nicht nur die G^nralt, sondern auch das Be^ 
streben, den heiligen Bereich, in den Klopstock, Lessing, Herd» die 
geist^ regen Kreise, Wieland die besseren Stände einbezogen hatten, 
einer grenzenlosen Gesam&eit, yot allem dem breiten Bürgertum zu 
eröffnen. Und in diesem breiten Bareiche Shakespeare durch das Me« 
dium seiner Dramen zu einem Faktor der Bildung gemadbt zu haben, 
dasist seme Leistung mnerhalb der Cieschichte Shakespeares m Deutsclu 
land. WasGoethesGotz nicht vermocht, geschweige Htfders Werben, 
Qodi Lessings Faickel noch ^^(lelands und Eschenburgs Dolmetschung 
Qodi Schröders en^egenkommende Verstümmelung: das haben Schik 
lers Dramen vermocht Durch Schills erst haben die Deutschen in 
ihrei Gesamdieit Licht und Warme der dramatischen Zentralsonne 
empfangen. Durch Schillers Dramatik und die sie begleitenden Deu« 
tuagen hindurch empfingen und bildeten sie sich ihre Begri£Fe von 
Charakteren, Handlungen, Schicksalen, Schuld und SiUme, Gut und 
Böse, Helden und Schurken, Tugenden und Lastern, Ideal und Wirk^ 
lichkeit, Geschichte und sittlicher Weltcurdnung. (Wie sie von ihm 
ttit die Rousseauschen Ideen über Freiheit und Natur, die platonische 
plulaichischen Vorstellungen von Vaterland, Tugend, Seele, Freund« 
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Schaft usw. empfingen, kurz alles was heute noch an sittlichen Vor^ 
Stellungen und Forderungen in der Hast eines fast nur werktätigen 
Gesamtlebens im Umlauf ist) Schillers Dramenvers hat das deutsche 
Ohr gebildet und erst recht verbildet zur Aufnahme des Shakespeare^ 
▼erses, wie jedes anderen dramatischen Verses* Dass Schlegels Shake^ 
speare ein nationales Ereignis mit Fug genannt werden kann, ist erst 
möglich geworden, weil Schiller die deutschen Gemuter durch seine 
Dramatik dem obersten Genius entgegengereift hat, und zwar im guten 
wie im bösen Sinne entgegengereift. Indem er den Weichlichkeiten 
und moralisch^aufklärerischen Fedantereien des Publikums das er vor^ 
fand vom Theater aus entgegenkam, brachte er ihm illegitim und 
heimlich zugleich seine eigene heroischere und grossartigere Gesin^ 
nung bei, die auch den Shakespeare dann erträglich machte. Aber et 
lehrte zugleich Shakespeare gemütvoller und moralische sehen als er 
ist Er fälschte Shakespeares Bild, indem er es einführte, doch er 
konnte von Shakespeare zunächst nur übermitteln was in ihm selber 
fruchtbar geworden war. Was dies war und warum es dies gerade 
war, kraft Schillers Charakter und dem Gang der Geschichte gemäss, 
wollen wir jetzt zeigen. 

Auch hier ist auszugehen von dem Urerlebnis Schillers. Dies war 
der moralisch wollende, auf sich gestellte Einzelmensch im Gegensatz 
zur Gesellschaft als zur unmoralischen Umwelt Schiller sah von der 
Natur von Anfang an nichts als die sittlichen Erscheinungen, er sah 
die Natur unter der Form der Moral, wie Goethe selbst die Moral 
und was aus ihr hervorging unter der Form der Natur erkannte. Jeder 
Dichter sah in Shakespeare als dem abbreviierten Gegenbild der Welt 
dem Kompendium der Welt, nur das was er in der Welt selbst sah: 
Lessing ein Vemunftganzes, Goethe ein Naturganzes, Schiller ein 
Moralganzes. So sah Schiller im Kosmos Shakespeares nur Menschen 
und in den Menschen vor allem den sittlichen Willen, die Beziehung 
zur Moral, zur Idee, zur sittlichen Weltordnung. Eine idealische 
Konstruktion, Erbteil des Rationalismus, liegt schon seinem Urerlebnis 
zugrunde: er ging nicht vom gegebenen Menschen aus, sondern von 
einem a priori moralisch gedachten (schon ehe er zu Kant kam, war 
Schiller instinktiv Kantianer). Die sittliche Weltordnung ist zwar 
vom gegebenen Menschen unabhängig, doch nach dem Bilde jenes 
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moralisch wollenden Idealmenschen gescha&n, sie ist dessen Pro# 
jektion ins AlL Der Idealmensch freilich ist nur Schillers ins Geistige 
gesteigerte oder vielmehr sublimierte eigene Grundrichtung ^ inso^ 
fem doch ihm primär g^eben: sein moralischer Impuls* innere Re* 
alitat die tf in Ideal umdeutete, um durch dies Ideal hindurch die 
äusseren Realitäten zu sehen und sie daran zumessen. Indem Schiller 
nun auch in äiakespeare ein moralisches Ideal hineinsah, wie in die 
Weh, bekam er ein Bild von äiakespeare das dem wirklichen Shake«» 
speare so unähnlich wie möglich ist, aber (ur die deutsche Ästhetik, 
Dramatik, Weltanschauung und Sittlichkeit die verhängnisvollsten 
Folgen hatte, besonders nachdem er diese ursprungliche Sehart seit 
dem Zusammentreflfen mit dem ihm gemässen Kant in System ge* 
bracht hatte. Ober diese Wirkungen selbst zu reden ist deshalb 
schwer, weil die meisten Leser noch gar nicht den Standpunkt ausser^ 
halb dieser Schillerischen Wirkung und Anschauung gewinnen können, 
da sie mit Schillers Augen selber schauen. Das ganze ästhetische und 
sittliche Denken wird seit einem Jahrhundert beherrscht durch SchiU 
lers Sehart, und erst durch Nietzsche ist ein Standpunkt ausserhalb 
der Moral gewonnen worden, dessen es bedarf, um den wirklichen 
Shakespeare von dem giiltigen zu reinigen. Wie sehr man in ästhe^ 
tischen Fragen von Schills abwich: das moralische Grundbild Shake^ 
speares haben selbst Ludwig und Hebbel von ihm übernommen, und 
wenn man Goethes und der Romantik davon verschiedene Shake^ 
spearebildtf nicht sah, so kam es daher dass man diese beiden Er^ 
scheinungen selbst erst durch Schiller hindurch wertete, weil ja die 
allgemeine Bildung, eben durch Schiller geschaflFen und von Schiller 
beherrscht, alle ihre Elemente sclullerisierte, d. h. moralisierte. 

Die Unterschiede zwischen dem wirklichen und dem schillerischen 
Shakespeare sind kurz folgende: Shakespeare sagt zu dtf VClrklidu 
keit unbedingt ja, nimmt sie als das Gegebene, in dem alles enthalten 
ist, aus dem alles entnommen, alles erschaffen, alles erdacht werden 
kann. Sie ist ihm zugleich der Komplex der geformten Dinge und 
der chaotische Urstoff dtf zu formenden. Ihr Sinn liegt in ihr. Schill 
lers Shakespeare sieht in der ^^9(^klichkeit das Abbild, die Ausstrah^ 
lung, die Anwendung einer höheren, hinter, ubtf oder in den Er^ 
scbeinungen liegenden sittlichen Weltordnung, die der eigentliche 
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Sinn alles Lebens ist Dtf Sinn der sichtbaren Welt liegt also ausser» 
halb ihrer selbst Folge: Entwertung des Seienden zugunsten des Ge« 
sollten. Schönfärberei« wo man liebt Schwarzfarberei, wo man hasst 

Aus diesem Grundunterschied folgen die einzelnen: Shakespeares 
Menschen sind mit Wirklichkeit gefüllte, in ihr stehende, durch sie 
bedingte, nach ihr allein orientierte Geschöpfe, die aus ihrer Wrth 
lichkeit heraus leidenschaftlich wollen, handeln, leiden und dadurch 
mit anderen Teilen od» Richtungen der VC^klichkeit in Widerstreit 
geraten. Dieser ^Widerstreit bestimmt ihr Schicksal, ist ihr Schicksal 

Die Menschen von Schillers Shakespeare sind isolierte Geschöpfe, 
die entweder gegen oder für jene moralische Weltordnung, immer 
aber bewusst oder unbewusst auf sie bezogen, wollen und handeb 
und dadurch in Schuld oder Unschuld treten, die Busse oder Lohn 
nach sich zieht Diese durch ihre Beziehung zur sittlichen WeltorcU 
nung htf beigerufene Siihne ist ihr Schicksal. Folgen: die Btihne als 
moralische Anstalt, die jetzt erst volkstümliche, auf alle Tragik ztu 
rückwirkende Idee von Schuld und Sühne und die Einteilung der 
dramatischen Menschen in gute oder böse, Verfälschung auch der 
antiken Tragik, Herrschaft dtf moralischen Theorie über die dra^ 
matische Praxis. 

Bei Shakespeare ist die Weltgeschichte der Komplex dtf aus der 
Vielspältigkeit, dem unerschöpflichen, alles enthaltenden, alles er» 
moglichenden Reichtum der^yp^klichkeit und aus der Differenz ihrer 
Erscheinungen sich ergebenden Taten, Leiden und Geschicke. 

Nach Schiller wäre sie das Weltgericht, d. h. das Urteil ubtf die 
Wirklichkeit nach dem durch die sittliche Weltordnung gegebenen 
Massstab Gut und Böse. Ihr Sinn läge also ebenfalls ausserhalb der 
Erscheinungen in einem Gedachten. Folge: die Behandlung der 
Weltgeschichte als eines Behälters moralischer Beispiele. 

Die Natur ist bei Shakespeare das Chaos aus dem die Geschicke 
und Gestalten gebildet werden, aufsteigen oder sich entladen. Für 
Schiller ist sie entweder der Schauplatz, die Kulisse der moralischen 
Begebenheiten oder ihre siimbildliche Begleiterscheinung, ein Mittel 
dtf sittlichen Weltordnung, ihren Willen zu oflFenbaren. (Sturm 
und Doimer, wenn etwas Böses passiert) 

Kurz, alles was bei Shakespeare in sich ruhendes Wesen ist, wird 
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bei Schiller Beziehung auf etwas ausserhalb: eben auf die sitüiche 
Weltordnung. Die Erscheinungen die bei Shakespeare Symbole, 
Ausdruck ihres Wesens sind, sind bei Schills allegorische Beispiele 
fir das Verfahren der sittlichen Weltordnung. 

Nun ist ja der Zusammenschluss der Weltordnung und des Dramas, 
dieldee von Schuld und Sühne, Gut und Böse, fast so alt wie das Drama 
selbst, Erbgut des Rationalismus. Die moralische Deutung des Dramas 
b^innt bereits mit Aristoteles und hat auch durch die Jahrhunderte 
ihre produktive Wirkung ausgeübt, wenn auch allerdings gerade 
auf das griechische und auf Shakespeares Drama, sondern eben 
nur auf das rationalistische, klassizistische. Das Neue was Schiller 
dtuch seine Vision Shakespeares und infolgedessen durch seine eigene 
davon bestimmte und diese Vision wiederum bestimmende Ftoduktion 
- denn alles greift ineinander — in die Welt gebracht hat, sind auch 
nicht diese sittlichen Gedanken, sondern die sittliche Leidenschaft: 
nicht die Weltanschauung, sondern das Fadios, das sittliche Feuer ist 
neu. Die sittliche Weltordnung, die bisher nur ein Vemunftprinzip 
gewesen war, ein Wn kzeug des Rationalismus, wurde durch Schiller, 
der sie ab gltihendes Erlebnis vertrat, ein bestimmender Faktor des 
SchafFffis. Ein rationalistischer Inhalt war bei ihm durchaus Leben 
geworden. Freilich bedeutet sein Wtxk einen gefährlichen Rückschlag 
des Rationalismus gegen den seit Herder und Goethe schon fast er» 
mngenen Sieg der schöpferischen Kräfte über die ordnenden dadurch 
dass die wenigsten fähig waren Schillers Padios zu übernehmen, ^ 
man behielt nur die Weltanschauung übrig. Diese für sich, nicht 
durchglüht vom Feutf Schillers, war freilich platter Rationalismus, 
and wo Schiller selbst ohne sein sittliches Erlebnis, nur aus der Welt^ 
anschauung heraus, dichtete, ist er blosser Rationalist Wo er aber 
ans seinem Fadios heraus philosophierte, wie in den Briefen über 
isdietische Erziehung, ist er über alle Rationalismen hinaus ein glühen^ 
der Seher. So lost sich dtf Widerspruch dass er eine gewaltige Lebens« 
macht und zi^leich geheime od» o£Fene Pein der lebendigsten deuU 
sdien Geister seit der Romantik gewesen ist: Schillers sitdiches Fadios 
leihst ist unmittelbares Leben, und Schillers sittliche Weltanschauung 
ist eine Verarmung, Verflachung und Verengung des Lebens, sobald 
man sie von ihrem Trager lo^elött nimmt Ebenso wie seine losge« 
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losten, geflügelten Worte nicht nur durch die Massenvtf breitung, 
sondern an sich schon Plattheiten sind. Nur ein so grosser glühendet 
Mensch wie Schills konnte eine solche Weltanschauung ohne innere 
Gefahr überhaupt vertragen, konnte sie, wenn er sie vertrug, mäch^ 
tiger machen als manche weitere und reichere. 

Der materielle Inhalt dieser Weltanschauung, die Ausdeutung der 
sittlichen Weltordnung konnte natürlich wechseln und blieb bei 
Schiller selbst durchaus nicht imm» gleich. Das Bleibende und We^ 
sentliche ist imm» nur die Beziehung der Wirklichkeit auf ein ausser 
ihr liegendes Gesetz: dies selber konnte mit der Zeit sogar amoia« 
lischen, antimoralischen Inhalt bekommen. Dass überhaupt ausserhalb 
dtf Realität em Gesetz bestand: dasistaasdurchausUnshakespearische, 
und dass dies Gesetz ein lebendig gefühltes, in Gestalten verdichtetes, 
nicht bloss ein ersonnenes war, das ist das Irrationelle bei Schiller und 
den besten seiner Nachfolger. So steht Schiller der Sittlichkeit ahn^ 
lieh gegenüber wie Lessing der Vernunft: ein wirklichkeit^feindliches 
Prinzip vertritt er mit einer höchst wirklichen Gewalt des ganzen 
Menschen. Und abermals wie bei Lessing war es auch hier Shake* 
speare, in dem Schiller jenes Prinzip am grossartigsten ausgeprägt fand 
durch ein erhabenes Missyerständnis. Shakespeare hat eben jeden 
unserer grossen Dramatiker erst in seiner eigenen Richtung geweckt 
oder bestärkt durch sein universelles Leben und musste es sich dann 
gefallen lassen dass er von den so geweckten Geistern umgedeutet 
wurde in ihrem eigenen Sinn: um so gewaltsam» , je weiter ihre Rich^ 
tung von seinem Wesen ablag oder ein je engerer und winzigerer Aus^ 
schnitt seines Wesens das des Umdeuters war, — von keinem gewalt^ 
samer, doch auch gewaltiger durch den Furor selbst, als von Schiller. 
Der sah in ihm was er vielleicht am wenigsten war: einen Moralisten. 

Nicht als ob es Shakespeare an Sittlichkeit überhaupt im weiteren 
Sinn, d. h. an Wertung der VClrklichkeit gefehlt hatte: aber er nahm 
die Massstabe dafür aus der Wirklichkeit selber, und sie waren meht 
dynamischer Natur als eigentlich moralischer. Shakespeare sah im 
Untergang keinen Richterspruch. Auch kannte er kein Gut und Böse 
für alle F^e. Seine Frevler stürzen nicht, weil sie gegen jenes ein für 
allemal über ihnen aufgehängte Gut und Böse sich vergangen, das 
Sittengesetz verletzt und Strafe verdient, sondern weil sie, jeder in 
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jedem FaUe anders, eine grossere Macht, d. h. eine stirkere Wirkliche 
kett gegen sich aufgerufen haben. 

Diese stärkere ^^(^klichkeit kann sich zuf Sllig yerkörpem in dem 
unter den Menschen gültigen, daher machtigen Sittengesetz, wie es 
dttich Staat oder Gesellschaft verteidigt wird. Die »Moral« ist für 
Shakespeare eine der ^^(Irklichkeiten der Welt, wie andere auch, und 
aidit immer siegreich: Dummheit, Bosheit, Genie, Schönheit, Kraft 
usw. sind oft gerade so machtig oder machtiger. Li einzelnen Stucken 
Shakespeares gibt es schlechthin keine Moral, so wenig wie in Traumen 
(Sommemachtstraum). In anderen hat sie nichts zu sagen (Mass für 
Mass), in anderen ist sie der ungerachte Gegenstand des Spottes 
(Falstaff, Autolykus). Jedenfalls ist das Sittengesetz für Shakespeare 
nkht, wie für Schiller, über der Welt oder ihr immanent, sondern es 
ist neben unzahligen anderen, ebenbürtigen auf der Welt, als ein empi^ 
tisches, historisches, oft machtiges, oft ohnmachtiges Ingrediens des 
WeUlaufs. Es gibt für Shakespeare, wenn überhaupt einen allgültigen 
Massstab, höchstens den der Wirklichkeit: seine Figuren siegen oder 
fidlen nie, um dem oder jenem Sittengesetz zu genügen, sondern weil 
der Kampf zwischen Wirklichkeiten ein erschütterndes, erhebendes 
oder erheiterndes Schauspiel ist für den Gott, welcher Leben um seiner 
selbst willen liebt und Gestalten und Schicksale schafft, Tod und 
Leben beschwort um der unsterblichen Bewegung willen. Shakespeare 
verdammt nicht, rechtfertigt nicht, beweist nicht, es gibt für ihn kein 
a priori und a posteriori, sondern nur das Sein, das die Bewegung, 
die Erschütterung, die Schöpfung selbst, sich genügend, ist, und man 
muss schon völlig durch Schillerische Ästhetik verbildet, unbefangenen 
Gefühls beraubt sein, wenn man am Schluss des Cäsar, des Antonius, 
des Lear statt der tragischen Erhebung und Erschütterung über die 
Grossheit, Gewalt und Furchtbarkeit des Weltgeschehens ein motzß 
lisches Behagen empfindet über die göttliche Gerechtigkeit, den Sieg 
des Guten, den Untergang der Schuld oder gar über den Triumph der 
sittlichen Idee auf einer zertrümmerten Welt blosser Erscheinungen: 
nein, die Zertrümmerung selbst und die Erscheinungen selbst sind 
das Grosse, der ^nn und der Grund solcher Tragödien. 

Doch Schiller las alle diese Stücke in dem Sinn als handle es sich 
um einen Frozess zwischen Gut und Böse, der vor dem Richterstuhl 
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der sittlichen Nemesis sich abspiele und mit einer Verurteilung einet 
der beiden Parteien oder einem Vergleiche enden mtisse, indes die 
tragischen Begebenheiten die beiderseitigen Prozess^spesen bedeuteten» 
dem Dichter aber das Amt des Advokaten od» des Staatsanwalts zu^ 
falle. Das Unumstössliche war die Nemesis. Die Menschen mussten 
sehen wie sie sich zu ihr stellten — ganz umgekehrt wie es bei Shake« 
speare war. Unter dieser Auffassung stand Schillers eigene Fto^ 
duktion vom ersten bis zum letzten Stück. Nur der Bezirk der WiA^ 
lichkeit an dem die sittliche Weltordnung sich o£Fenbarte war bei jedem 
Stück Schillers ein anderer. Die Ideen die der sittlichen Weltordnung 
zugrunde lagen, ihre Inhalte oder ihre Kriterien, gab und modifizierte 
ihm die Zeit, erst in Rousseaus, dann in Kants Formulierungen. Sie 
trafen zusammen mit seinen eigenen Jugendnoten: es waren vor allem 
die Idee der Freiheit und die Idee dtf Pflicht, in ihren verschiedenen 
Beziehungen zur Gesellschaft Diese beiden Idten sind die Träger von 
Schillers MoraL Durch sein Pa&os sind sie die Grundbegri£Fe der mo^ 
demen bürgerlichen Mmral geworden, auf denen Liberalismus, Konser^ 
vatismus, Kosmopolitik, Patriotismus, Idealismus, kurz fast samtliche 
höheren Schlagworte heutigen Parteigetriebes, soweit sie nicht christ« 
lichtf Herkunft sind, beruhen. Beide Ideen sind Korrelate, auch det 
Idee der Freiheit liegt die Pflicht schon zugrunde. Sie fallen zusammen 
im Begri£F der freien Selbstbestimmung. Die Freiheit von äusserem 
Zwang wird gefordert, damit die Freiheit zur inneren Erfüllung des 
Sittengesetzes möglich wird. Der Weg Schillers von den Räubern bis 
zum Teil, soweit er nicht durch äusstf e Einwirkungen abgebogen wird, 
ist wesentlich die Entwicklung seiner Freiheitsidee von der äussere 
liehen, die sich auf die Sprengung der Fesseln, auf Kritik dtf Geselle 
Schaft bezieht (Rauber, Fiesko, Kabale und Liebe), zu der innerlichen, 
die dem Menschen sich selbst und der Gesamtheit gegenüber Verant^ 
wortungen auflegt, die zu tragen er zu stark, zu schwach, heroisch 
oder entsagend genug ist (Wallenstein, Maria Stuart, Braut von Mesf 
sina, Jungfrau von Orleans, Teil). Don Carlos bildet den Obergang. 
Seine späteren Werke haben alle, verschiedentlich mit anderen sto£F# 
liehen und seelischen Elementen vermischt, durch theatralische und 
philosophische Rücksichten modifiziert, als Haupte odtf Nebenmotiv 
den Kampf zwischen Willen und Pflicht oder zwischen zwei Pflichten: 



V : SCHILLER 295 



zwischen Elugeb und Pflicht gegen den Staat (WaUenstdn), zwischen 
Liebe und Pflicht gegen Familie oder Fteund (Max, Thekla, Cesar 
nnd Manuel), zwischen liebe und Pflicht gegen die Sendung (Jung» 
6att von Ozleans), zwischen Vaterlandsliebe und Pflicht gegen das 
Sittengesetz (Teil), zwischen Stolz, Leiden und Pflicht der Selbst» 
lautenmg (Maria Stuart). »Der Streit der Pflichten, aus dem das Herz 
sidi nicht rein zurückbringt« -^ das ist der Grundton aller späteren 
Tngik Schillers, wie der Grundton seiner früheren der Titanismus 
veriirter Freihettshelden, die sich durch Verletzung des Sittengesetzes 
ins Unrecht bringen gegen eine Welt welche schlechter ist als sie selbst 
Ober den Helden und Begebenheiten Schillers schwebt unsichtbar 
immer ein Gut und ein Böse worüber der Dichter nie einen Zweifel 
lassL An die Stelle vcm Gut und Böse trat spater Recht und Unrecht, 
als Schiller mit der bürgedichen GeseUschaft seinen Frieden gemacht 
hatte, als sein sittliches Pa&os nicht mehr Kritik der menschlichen 
Einrichtungen war, in denen die Kraft erstickt oder verbrecherisch 
wild, als ihm Staat und Gesellschaft selber Emanationen der ewigen 
Ordnung erschienen statt Verzerrungen — kurz als die Pflicht und Frei* 
heit, die das Gesetz uns erst gibt, diejenige Freiheit die man sich nixomt 
bei ihm abgelöst hatte, unttf dem F.influss von Amt, Ehe und Goethe. 
Dieser befireite ihn zwar nicht vom Sittengesetz, aber ftihrte ihn dazu, 
die Distanz zwischen den ^^(^klichkeiten und den moralischen Forde* 
mögen geringer anzusetzen als tf in der Jugend getan. Mit der Vtf ^ 
ringerung dieser Distanz nahm seiner Stucke kolossalische Verstiegen^ 
heit zwar ab, aber auch ihre moralische Wucht, die eben auf der 
Obetfliegung dieser Distanz, auf diesem Pa&os der Distanz beruhte. 
Die Farben zu seinen moralischen Gemälden, zu seinem Gut und 
Böse in den Jugenddramen fand Schiller beim missverstandenen Shake* 
speare. Shakespeare hatte in den riesigen Maassen, die er allein füllen 
konnte, die Gestalten der grossen Verbreche in den Raum geworfen: 
Jage, Richard, Macbeth, Regan, Edmund waren nicht zu überbietende, 
nicht zu vergessende Typen des Bösen. Die Phantasie des jungen 
Schiller kam davon nicht los, und zwar waren es nicht eigentlich die 
Charaktere selbst, die ihn faszinierten, sondern die Gebärden ihres 
Verbrechertums. Sehr bezeichnend: denn Schiller sah ja nicht die in 
sich ruhenden Wesenheiten, das SoKsein dieser Frevler, die bei Shake«» 
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speare ebenso folgerichtig und natuigegründet sind wie die Guten, 
sondern er sah nur ihre Bezogenheit auf das Sittengesetz. Diese Be« 
zogenheit fand Schiller nicht im Sein, sondern im Handeln und 
Gebaren der Gestalten, d. h. in ihrem Benehmen g^enüber dem 
Sittengesetz* Denn Sein ruht in sich, Handeln heisst: sich in Bezug 
setzen. Deshalb übernahm Schiller mit den Schurken Shakespeares 
zugleich oder vielmehr allein den Motivkomplez ihres Handelns und 
Gebarens. Franz Moor ist als Wesen nicht verwandt mit Edmund, 
aber er benimmt sich so, er begeht dasselbe Vtf brechen, verrät mit 
widematiirlicher Grausamkeit seinen Vater und redet mit demselben 
kalt^gemeinen Hohn und Trotz über das Blutsverhaltnis. Sekretär 
Wurm ist kein Jago, aber erhandelt als ein tückischer infamer Intri« 
gant nach dessen Analogie und er äussert sich mit demselben schmier 
rigen Zynismus. Was Schiller interessierte, war ja nur das Ver^ 
brechen, die Verletzung des Sittengesetzes, nicht der Verbrecher als 
Wesen. Dahtf das Fratzenhafte solcher Gestalten verglichen mit 
denen Shakespeares: diese sind, ihre Gesten und Taten sind Ausdruck 
ihres Seins, ^dso notwendig und im Natursinn richtig und gescheit 
Schillers Schurken sind nur, insofern sie dem Sittengesetz gegenüber 
Stellung nehmen, sie bestehen nur aus Attitüden, nur durch Hand^ 
lungen und Attitüden, ohne dass diese von einem Sein getragen 
würden — sie werden vielmehr von aussen durch ein Gedachtes ge« 
halten, wie Marionetten durch den Draht Wenn sie Leben haben, 
so ist es kein ihnen kraft der Geburt mitgegebenes, sondern der grosse 
sittliche Atem von Schillers Seele, der sie hin« und herweht 

Daher der oft gerügte Mangel in Schillers Charakteristik, dass sebe 
Menschen in Schwarz und Weiss zerfallen, dass man immer gleich 
weiss wer recht und unrecht hat, und dass der Dicht» uns über sein 
Ja und Nein nicht im Zweifel lasst Die Mitteltinten fehlen, da Schill 
lers Gestalten nur existieren durch ihre Beziehung zum Sittengesetz, 
nur konzipiert und gezeichnet sind durch ihr Benehmen gegenüber 
dem Sittengesetz. So müssen alle gut oder böse sein, und selbst wo 
von einer Gestalt gute und böse Handlungen ausgehen, haben sie kein 
gemeinsames Lebenszentrum, sondern scheiden sich innerhalb der Ge^ 
stalt so reinlich, wie sich innerhalb des Stücks gut und bos Handelnde 
scheiden. Alle Figuren und Begebenheiten Schillers sind bloss Träger 
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von Rdationen, von WertbegriflFen und daher moialisch^inseitige 
Sdiemata ohne Existenz des Lebens, welches sittlich neutral ist Wenn 
man heute sagt, ein Mensch ist bos, so meint man damit meist, durch 
Schiller gcwdhnt,eineihmanhaftendeEigenschaft auszudrucken, und 
druckt doch nur seine Bezieh ung zu einer unbewussten oder bewuss^ 
ten Vorstellung von Sittlichkeit aus, von etwas das er sein sollte. Daher 
denn oft die doktrinäre Ratlosigkeit gegenüber Shakespeares Verbre^ 
ehern, weil er nicht wie Schiller den bequemen, sittlichen Massstab an 
die Hand gibt ^ so wenig wie die Wirklichkeit selbst ^ durch die un^ 
zwttdeutigen Handlungen seiner Charakttf e, da sie durch ihr Wesen 
die unwiderstehliche Macht des Daseins auf uns ausüben, das durch 
sich selbst gerechtfertigt ist und nur durchDasein besiegt oder gerichtet 
werden kann, nie durch Gedachtes. So unterwerfen sich selbst Mora^ 
listen widerwillig der Gewalt Richards des Dritten wie der eines Napo* 
leon, und selbst Falsta£F fasziniert, während ein Franz Moor eben jenes 
moralische Hochgefühl des Be ss er s eins ungetrübt mitteilt Darum 
können Moralisten Shakespeare nie rein gemessen, sondern erst nach 
einem Umdeutungsprozess, während Schiller ihnen sofort eingeht Bei 
Shakespeare hat jedtf recht, sofern er ist und lebt: denn im Leben selbst 
sind keine Moralwertimgen, sie werden erst durch Beziehungen von 
aussen hereingebracht Schillers Drama baut sich nicht auf Wesens 
heiten, sondern auf Wertungen auf, es beruht darauf dass Gute und 
Böse sich auseinandersetzen, Recht und Unrecht ins Gleichgewicht 
kommen. Da die Sto£Fe des Lebens in Shakespeares Gestalten gemischt 
sind, gibt es bei ihm keine einseitig Guten und einseitig Bösen, ja man 
würde gut tun, bei der Deutung seiner Stücke diese rationalistischen 
Begri£Fe überhaupt zu vermeiden. Bei Schiller kommt man nicht ohne 
sie aus. Diese Unbefangenheit gegenüber Shakespeare wird uns nicht 
leicht fallen, da unsere ganzen Instinkte bereits durch jene Wertungs« 
leihen formiert sind. Und doch ist sie die Voraussetzung, um Shake<< 
speare vor den gröbsten Verkennungen zu schützen. Man muss das 
Schillerische streng aus der allgemeinen Betrachtung von Shakespeares 
Werk ausscheiden. In Schills sind viele Elemente Shakespeares um$ 
gedeutet, doch im ganzen Shakespeare ist nichts Schillerisches. 

Was dazu geführt hat beide zu verwechseln, ist die Gewalt und 
Würde mit der beide ihre in sich verschiedenen Ausdrucksmittel hand^ 



»8 DRITTES BUCH : SHAKESPEARE ALS GEHALT 

haben: die Gtossheit dtf Umrisse womit Shakespeaie seine Gestalten 
abhebt von der Atmosphäre und Schiller Gebärden auf die Bühne 
stellt» die kunstvolle Bewegung womit Shakespeare Schicksale herauf^ 
führt und Schiller Handlungen entwickelt, die Spannkraft womit 
Shakespeare die Wel^eschichte zusammenballt zu tragischen Ver» 
hangnissen und Schiller zu moralischen Schlachten, die dramatische 
Verve endlich womit Shakespeare Leidenschaften und Schiller Ge« 
sinnungen in Sprache verwandelt 

Schillers Sprache, die klang^gewordene Bewegung seiner Seele, ist 
schon durch ihre blosse Struktur der Ausdruck seiner Richtung auf 
ein über oder ausserhalb der Wirklichkeit Stehendes, auf jenes Sittoi^ 
gesetz. Sie ist nicht Ausdruck der Leidenschaften, der Erschütterungen 
selber. Ihre Bewegung, ihr Huss und Drang ist immer das Pathos 
Schillers selbst, gleichmassig über die dialogisch verteilten Repliken 
hinwegströmend zu einem Ziele, dem moralischen Ideal hin, das sichte 
bar oder unsichtbar alle Handlungen regiert Denn was heisst es anders, 
wenn Schillers Sprache mit Recht als rhetorisch charakterisiert wird 
(was kein Tadel ist), als dass seinen Reden ein Zweck zugrunde liegt 
— und zwar nicht ein momentaner, dramatisch bedingter Zweck, son^ 
dem ein ewiger, moralisch» des Dichters selber! Das unterscheidet 
Schillers Rhetorik von der Shakespeaifes. Bei Shakespeare kommt so^ 
gar die Rhetorik selbst, die Zweckrede, z. B. Antonius* Leichenrede, 
Richards Schlachtreif« ^os dtf momentanen dramatischen Fassion, nicht 
aus der a priori moralischen. Die pa^etisch^sittliche Macht womit 
Schiller seine Reden dem Zweck en^egendrangt verhindert dass sie 
Phrase werden, d. h, leblos ausgeklügelte Zweckreden, Prunkstücke 
des bewussten Könnens, Rhetorik im tadelnden Sinn. Die Rhetorik, 
die straflFe Beziehung auf ein moralisches Ideal, die dadurch bewirkte 
Einspannung der Sprachkrafte hat für ihn den Gewinn gehabt dass 
er allein, auch als jugendlicher Nachahmer Shakespeares, ihn niemals 
auffasste als den der sich gehen lasst Den jungen Schiller allein hat 
der ^^(^elandische Prosa# Shakespeare nicht zur Lockerung verfuhrt 
Unter allen Sturm«» und Drai^#dramen sind die Schillerischen allein 
straff und dicht • . nicht wie die Shakespeares, weil sie — durch eine 
eigene lebendige Mitte gebunden ^ von innen her organisch genährt 
und geformt sind, sondern weil sie auf eine gemeinsame Mitte bezogen 
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md, zu einei Mitte hin tendieren, eben xu jenem sittlicken IdeaL So 
ist auch seine Ftosa, so kiaftgenial sie sich gebärdet, niemak zerfasert, 
wie die der Lenz und Klinger, hysterisch zerfahren, sondern matinlJ5>h^ 
gedrungen, aufs Zitl gespannt 

Und doch ist auch seine Sprache eine Welt vcm Shakespeare ge» 
trennt selbst dort wo er sie unmittelbar unter Shakespeares Anregung 
formt, wie in den Bildern und Gleichnissen seiner Jugenddramen. 
Wie er Shakespeares Charaktere nicht als Wesenheiten nachahmte, 
sondern ihre Gebärden und Handlungen, ihr Verhiltnis zur sitdichen 
Weltordnung, so sind auch seine Gleichnisse nicht adäquater Aus« 
druck inneren Wesens, nicht Ausbruch der Leidenschaft, Fti^jj^Jm^g 
der Phantasie und Sinnlichkeit, sondern Griffe nach etwas. Würfe zu 
etwas hin. Versuche sich durch Worte einem Gedachten oder Ge« 
wollten zu nahem, sich damit in Verbindung zu setzen ^ und dies 
Gedachte ist abermals das sitdiche IdeaL Shakespeares Gleichnisse 
entladen eine innere Überfülle, Schillers Gleichnisse befdedigen eine 
Sehnsucht Shakespeares Sprache ergiesst sich in Bildern und Formen, 
Schillers Sprache zwingt Bilder und Formen heran. Shakespeares 
Worte erschaffen Raum durch Bewegung, und Schillers Worte über« 
brücken den Raum zwischen Gewolltem und Gedachtem, zwischen 
Wirklichkeit und IdeaL Shakespeares Worte sind, schaffen und ent^ 
laden Wirklichkeit und bringen dadurch Bewegung. Die Bewegung 
in Schillers Sprache besteht in der Spannung nach, etwas hin, in ihren 
vergewaltigenden und yergei^gditigten Griffen, in der Elastizitilt Es 
muss einer nach diesen Andeutungen leichten Spezialarbeit überlassen 
bleiben, das im Einzelnen nachzuweisen. Ein Beispiel genüge, um zu 
zeigen wie wir es meinen und in welcher Richtung die Untersuchung 
geführt werden müsste. Der Monolog Karl Moors (IV, 5), »Wer mir 
Bürge wäre« ist inhaltlich, gedanklich eine Nachahmung des Hamlete 
monologs »Sein odtf Nichtsein«. Er mag daher eine Vergleichung 
am ehesten gestatten. In beiden handelt es sich um den Selbstmord 
als eine Flucht ins ungewisse Jenseits. Shakespeares Hamlet geht aus 
von seinem g^enwärtigen leidenschaftlichen Zustand, erwagt seine 
personlichen Möglichkeiten, die Folgen seines Entschlusses für ihn. 
Wie kühn seine Bilder auch schweifen, sie gehen aus von ihm selbst, 
malen das Sclutksal das er trigt und leiten über zu dem was ihm 
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bevorsteht Auch das Jenseits ist ein Zustand in den er sich begibt» 
ein Schicksal das er auf sich nehmen wird, und die Aufzahlung der 
Plagen die den Selbstmord ratlich machen und der Skrupel die ihn 
zurückschrecken sind, wenn auch sentenziös ins Allgemeine gewandt, 
nur bild^ge wordene Regungen und Zweifel seines Ichs, Ausdrucke 
seiner personlichen Qual, von sich aus projiziert er alle diese Gedan^ 
ken und Bilder strahlenartig hinaus und fasst sie kugelartig wieder 
zusammen um sich als Mitte. 

Karl Moor langt sofort mit einem kühnen Geistesgri£F nach dem 
Zweck, nach dem Sinn des Lebens übediaupt, nicht nach dem per^ 
sonlichen Anlass, diesem Leben ein Ende zu machen, sondern nach 
dem im Augenblick Fernsten. Er reisst die Sterne heran, wirft Blick 
und Wort nach dem weitesten Horizont, um ihn heranzuziehen, nach 
dem Ideal. »Kein leitendes Gestirn] Wofür das Ideal einer uner^ 
reichbaren Vollkommenheit? das Hinausschieben unvollendeter 
Plane? der heisse Hunger nach Glückseligkeit?« (Die Worte 
sind bei Schiller selbst unterstrichen.) Man achte darauf: es sind 
lauter Worte die eine Tendenz, ein Greifen nach etwas, ein Ziel, em 
Verlangen bedeuten. Erst nach diesen Griffen zum Fernsten, zur 
»gottlichen« Harmonie, zu diesen präsumierten Postulaten der Welt^ 
Ordnung, zu diesem Gedachten, nicht Erlebten, findet er den Weg zu' 
sich selbst zurück: »Denn ich bin noch nicht ^ücklich gewesen.« Dann 
wirft er die ganze Kausalitats^kette aus, um den Weltgrund für seine 
Taten und sein Schicksal damit heranzuzerren. Nicht seine Gegen^ 
wart, sondern seine fernste Zukunft und seine fernste Vergangenheit 
sind immer das erste was ihm einfallt und wodurch seine Rede in 
Schwung kommt Immer das Wohin und das Woher ^ dem Hamlet 
sind diese Fragen nur Wege, um aus sein» Gegenwart, an der er leidet, 
hinwegzukommen. Hamlet grübelt, weil er leidet, Moor leidet erst, 
weil er grübelt, und tf grübelt, weil er sich an eine ferne Weltord« 
nung gebunden fühlt, die tf bei jedem Schritt heranziehen, nach dei 
tf sich bei jedem Schritt richten muss. Das Denken der Shakespeare 
ischen Menschen, auch der grüblerischsten, geht aus von ihrer sinn^ 
lieh bedingten Gegenwart Schillers erste und letzte Gedanken haften 
nie an der Wirklichkeit und den Sinnen, sondern gehen aus von dem 
Ideal, von dtf Moral, vom Femstgedachten statt vom Nächstedebten • . 
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daher der Mangel an Anschaulichkeit Seine Bilder sind gedacht, nicht 
gesehen. »Zeit und Ewigkeit gekettet aneinander durch ein einzig 
Moment!« Abstrakta noch nicht einmal in Allegorie, etwa in weib* 
Ikhe Kguren, verwandelt, sondern noch im Rohzustand ins Bild her» 
ongezerrtl Auch die Gleichnissprache, die Rhetorik Schillers, selbst 
wo er shakespearisiert, wird becUngt durch die moralische Weltord^ 
Bung. Die Sprache seiner Kguren dringt nicht aus dem lebendig ht^ 
wegten Charakter zum Allgemeinen hin, sondern sie wird vom Allge» 
meinsten her zu einem Spezialfall hingespannt, an einen besonderen 
Charakter angehängt Das Abstrakte ist bei Sichiller immer zuerst da« 
Zwei Schillerische Besonderheiten machen dies noch deutlicher: 
semeBühnenanweisungen und seine Sentenzen. Daernicht,wieShake» 
speare, seine Gestalten sinnlich anschaut und ihre Worte und Rhythmen 
akht der notwendige Ausdruck ihres Wesens und ihrer jeweiligen 
ZusSnde und Err^ungen sind, so muss er der mangelnden Anschaue 
ong nachhelfen durch Beschreibung. Diese Arbeit leisten die Bühnen^ 
anwrisungen. Shakespeare hat solche fast nie nötig, da er im Wort, 
Tonfall und Rhythmus alles ausdruckt, da sein Vers sprachgewordene 
Aktion, Gebärde, Stimmung und geheimstes Leben ist Bei Schiller 
kann man aus der moralisch und abstrakt orientierten Rede niemals 
ichliessen welche Geste dazu gehört, wenn ers nicht dazu sagt Shake* 
speares Worte sind Gesten, alle Gesten werden bei ihm Sprache 
gebilde und Rhythmus, weil sie Ausdruck von Wesen sind, bei Schiller 
begleiten die Gesten günstigenfalls die Rede. Rede und individuelle 
Aktion sind bei ihm getrennte Dinge, sie werden wiUk&rlich, oft so» 
gat zu komisch absichtlicher Kontrastwirkung bei ihm verknüpft: 
^Geister meiner Erwürgten! Ich werde nicht zittern 1 (heftig zitternd).« 
Auch die Trennung von Wort und Gebärde ist bei Schiller nur Folge 
und Zeichen dtf Trennung von Sittlichkeit und VC^klichkeit, ein 
Dualismus den äiakespeare nicht kennt Wo alles Ausdruck der 
^iklichkeit ist, da muss das Wort geradeso orientiert sein wie das 
Handeln, und wenn für Schiller die Bühne keine moralische Anstalt 
gewesen wäre, so hatte er die Reden und die Gebärden seiner Figu# 
len aus einem Antrieb ableiten können. Seine Bühnenanweisungen 
bimI Spruchzettel, vergleichbar denjenigen welche die Primitiven, die 
1^ nicht durch Gesichtsausdruck und Geste malen konnten, ihren 
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Figuren aus dem Munde hangen liessen, um anzudeuten was sie 
meinten. 

Die andete Eigentümlichkeit sind die Sentenzen. Sie haben dutdk 
weg den Zweck die Beziehung der jeweiligen Situation zur mora« 
tischen Weltordnung herzustellen, sie sind aus der Auffassung der 
Bfihne als einer moralischen Anstalt erklart Darum gehen sie nicht 
wie Shakespeares Sentenzen* aus dem gegebenen dramatischen Mo^ 
ment hervor, gehören nicht dem Charakter an der sie in den Mund 
gelegt bekommt, sondern dem Dichter selbst Sie sind Ton aussen 
hereingebracht, Abstraktionen, Lehre aus dem Weisheitsschatz des 
Autors, nicht Ausdruck, daher als isolierte Sittenspruche so braucb 
bar und beliebt Die Sentenzen Shakespeares sind i^ was Lessing 
in der Hamburgischen Dramaturgie Ton dramatischen Sentenzen, »all^ 
gemeinen Sätzen«, fordert: »das Resultat Ton Eindriicken, welche in$ 
dividuelle Umstände auf die handelnden Personen machen . • . Eia 
allgemeiner Satz ist kein blosser symbolischer Schluss, er ist eine gene# 
ralisierteEmi^dung.c ShakespearesSentenzengehorenzurBeweguog 
und leiten sie weiter, Schillers Sentenzen unterbrechen sie, um auf die 
Moral hinzuweisen. 

I^ Bahnenanweisungen entstellen mehr die Jugendstücke Schilleis, 
da die Kluft zwischen der ^^Odrklichkeit und dem Sittengesetz duidi 
um so nachdr&cklichere Aktion überbrückt werden musste, während 
die Sentenzen sich mehr in den späteren finden, da die Moral dct 
Wiiidichkeit näher gerückt, aufdringlicher geworden war. Den Obe» 
gang bildet Don Cados, das erste Vers^drama Schillers. An ihm kann 
man den oben charakterisierten Unterschied zwischen Schillers Dib 
tion und der Shakespeares am besten erkennen. Zugleich zeigt es, 
ähnlich wie Lessings Nathan, dass das Prinzip welches Schillers dia^ 
matischen Vers baut dasselbe ist welches seine Ftosa beherrscht: wie 
bei Lessing die logische Dialektik, so bei Schiller die moralische Rhe^ 
torik,also ebensowenig ein eigentlich dichterisch^schopferisches Prinzip 
wie bei Lessing, sondern ein Ton aussen her der Sprache metrisch auf^ 
gepresstes. Bei beiden ist der Vers ein Mittel, kein Ausdruck. Da 
Blankvers Schillers ist daher ebenso wie der Lessings ohne eigendick 
Musik, ohne das melodisdie Schwingen und Zittern und innere Klingen, 
welches sidinur da einstdk wo das Ganze der Welt in dem Rhythmufi 
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der Dichteisede sich miti>ewegt Dies kaum aber nie da eintreten wo 
der Dichter mit dem Vers sich bezieht auf etwas ausseriialb seiner 
inneren Wiiidichkeit, statt diese selbst in Rhythmus xu verwandeln. 
Musik hat der Vers nur als Ausdruck, nie als Mittel Die ^Wirkung 
von Schillers Vers beruht, wie die von Lessings Vers, nicht auf der 
innewohnenden poetischen Macht, sondern auf der Macht des grossen 
Mannes der dahintersteht, dessen starker, sitdicher Atem die Sprache 
tri^ und regt, auch wo sie selbst keine Flügel hat Die WidcungTon 
Schiücts Vers ist die nämliche wie die seiner Prosa. Man vergleiche 
damit die grundverschiedenen Reize die Goetfies Verse und Goethes 
Prosa ausüben, die einen Musik und Welle, die andere Plastik und 
Ardiitektur. Goethes Vers entstammt eben nicht seiner Ptosa — es 
wird sich zeigen dass die Prosa^fassung der Iphigenie und des Tasso 
dem nicht widerspricht, sondern es bezeugt — er schrieb in Versen, 
wenn ihm die Welt rhythmisch geworden war. Er schrieb Verse, 
wenn er musste, nicht weil er konnte. Bei allen Dichtem die Verse 
tmd Prosa nach demselben Prinzip schreiben ist der Vers etwas Sekuni^ 
dares, d. h. er empfängt seine ^(Irkung bestenfalls von der ausser^ 
diditeiischen Grosse seines Autors. Ist der Autor selbst mittelmassag, 
so entstehen jene hoflfhungslosen Jambendramen mit denen Schillers 
Nachfolger Deutschland überschwemmten. 

Bedeutsamer für uns als die Frage nach dem technischen und didu 
terischen Unterschied zwischen Schillers Ptosa und Schillers Vers ist 
die: welche Wandlung ihn überhaupt vermocht hat aus der Ptosa 
zum Vers überzugehen. Derm diese Wandlung bedeutet für Schiller 
den Obergang aus dem Sturm und Drang zu einem neuen Stil, und 
zwar einen Obergang mit Hilfe Shakespeares. Deim Shakespeare war 
Her ebenso wie beiLessing der Führer zum Blankvers. Weim wir die 
biographischen Ursachen dieser Wandlung, die grossere Reife und 
Süssere Sesshafdgkeit beiseite lassen, die meistens den Sturm und 
Drang der Jt^end sittigen, so ist das Problem: wie konnte auf den^ 
selben Dichter welcher dem Sturm und Drang die eigentliche Recht» 
Fertigung gab der neue Klassizismus, die neue Strenge gegründet 
werden, oder wenigstens besonders gestützt werden? Was ist das 
Verbindende beider Richtungen in dm Autoren und in dem Vorbild, 
da es einen Bruch in der Geschichte nidit gibt? Das Verbmdende in 
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den Autoren — es handelt sich hier nur um die beiden Führer Goethe 
und Schiller — ist je nach deren ebenem Wesen verschieden. Das^ 
selbe was jeden in Sturm und Drang führte musste jeden auch wieder 
herausfuhren. F&r Goethe lag der Keim zum neuen Klassizismus in 
seiner Idee Ton Natur und Bildung, fiir Schiller in seiner Idee yon 
Freiheit, und beide Ideen vereinigten sich in dem Willen zum StiL 
Vom Stil aus führte ein Weg zur Natur, wo Goethe herkam, und ein 
Weg zur Freiheit, zur moralischen Selbstbestimmung, wo Schiller he» 
kam. In Shakespeare, in welchen der junge Goethe die Natur, der 
junge Schiller die Freiheit gefunden hatte, fanden die Gereiften ztu 
sanunen den grossen StiL Wir haben die Etappen der beiden Wege 
kurz zu bezeichnen, soweit sie sich am Verhältnis der Dichter zu Shake^ 
speare nachweisen lassen. Freilich: so wie der Sturm und Drang auf 
Shakespeare beruhte, beruhte der Klassizismus keineswegs auf ihoL 
Vielmdir waren auf dem Weg zum neuen Stil die legitimen obersten 
Führer, wie sich gebührte, die Griechen. Doch Shakespeare war und 
blieb der grosse Dichter der modernen Welt, und abgesehen von 
seiner bewusst verehrten Gestalt liess er sich schon als Atmosphäre 
und Element aller weiteren Bildung nicht ausscheiden, selbst wenn 
man gewollt hatte. 

Schillers Weg aus dem Sturm und Drang zum Stildrama ist einfacher 
als der Goethes, weil er keine so allumspaimende und vielfältige Natur 
war, seine Entwicklung sich also nicht auf vielen Linien zu vollziehen 
hatte, besonders aber, weil seine Wandlungen nicht vom iimeren 
Wachstum, sondern von Entschluss und Wissen abhingen. Schillers 
Werke sind Willensakte, weim die Goethes Früchte sind. Sie werden 
bestimmt, nicht wie die Goethes, durch die jeweiligen Reifezustände 
seines Gesamtlebens, sondern durch seine jeweilige Kenntnis des 
Ideals: seiner Freiheit und seiner Pflicht Jedes Wedk Goethes ist 
eine Frucht die, weim auch aus demselben Boden und nach denselben 
Gesetzen des Wachstums entsprossen, doch immer neue Keime ent^ 
wirkt und einen eigenen neuen Trieb in Goetfies Entwicklung und 
der deutschen Litteratur bedeutet ADe Werke Schillers sind Taten 
des einen Schillerischen, sittlichen Willens, der von den Räubern bis 
zum Teil sich gleich bleibt Nur die Distanz zwischen dem Ideal 
und dem Willen Schillers ändert sich. Die Ausdrucksmittel, d. h. die 
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Gebilde mit der Schiller dem Ideal sich nähert, modifizieren sich. 
Für Schiller ist daher der Klassizismus nicht, wie für Goethe, die 
Aaswid^ung eines neuen Triebs, die Eroberung neuen Gehalts, die 
Dmchdringung neuer Seelenmassen, sondern eine neue Haltung, ein 
neues Mass, eine neue Distanz. Dies gibt uns, die wir nicht die Bio^ 
gnphie der Individuen und ihre Chronologie schreiben, sondern die 
Geschichte der Tendenzen, das Recht die klassizistischen Zeugnisse 
semes Verhältnisses zu Shakespeare als Zeugnisse der einheitlichen 
Sdiillerischen Tendenz hier schon anzuschliessen, obwohl sie chrono^ 
logisch erst nach denen des Goethischen Klassizismus hervorgetreten, 
nim Teil erst unter Goethes Kinfluss entstanden sind* 

Zwei Zeugnisse sind vor allem wichtig für das durch den Klassizis» 
mus modifizierte Verhältnis Schillers zu Shakespeare: die Xenienreihe 
»Shakespeares Schattenc, weil sie den Grund zeigt zu dem neuen 
lieroischen Stil, und die Macbeth^bearbeitung als dessen Folge. Schill 
leis sittliches Pathos, nicht mehr jugendlich befangen in der Kritik 
der Realiät durch das Ideal, das in den Räubern, in Kabale und Liebe, 
selbst im Fiesko, als Mass und Tafel über den Charakteren hing, diese 
nigleich überspannend und verzerrend durchdiegewaltsame Beziehung 
aaf das Ideal, hatte jetzt (gleichgültig durch welche Schicksale gereift) 
fom Don Carlos ab sich mit Selbstzucht weggekehrt »von dem unge# 
duldigen Schwärmergeist, der auf die dürftige Geburt der Zeit den 
tiosstab des Unbedingten anwendet«, sich bestrebt »aus dem Bund 
des Möglichen mit dem Notwendigen das Ideal zu erzeugen«. Er 
sachte jetzt das Ideal selbst zur Anschauung zu bringen, während er 
früher nur das Bewusstsein darauf hingewiesen hatte. Er suchte jetzt 
beititsin Menschen darzustellen was er früher durch das Schicksal 
gelehrt hatte. Darum werden von Don Carlos ab nicht mehr grosse 
Sdiurken und Frevler die Mittelpunkte seiner Stücke, sondern die 
idealisch edlen oder tragisch grossen Helden und Heroinen. Nicht 
mehr Fiesko, Karl Moor, Franz Moor, Wurm fesseln das Interesse 
(dennFerdinand undLuise interessierten ohnehin nicht), sondern Fosa, 
Wallenstein, TelL Nicht durch Negation wird das Ideal verherrlicht, 
nidit durch den äusseren oder inneren Untergang der Bösen, sondern 
durch Position, durch den äusseren oder inneren Sieg der Guten. 
Selbst Wallenstein und Maria Stuart sind nicht solche Kontraste 
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gegen das Ideal wie Fiesko und Karl. Sobald es aber galt das Ideal 
selber zur Anschauung zu bringen, bedurfte Schiller als Ausdrucks» 
mittel des hohen Stils und als Trager, als Hyle seines Eidos, eines 
edleren Materials als die Wirklichkeit war, die er ruhig benutzen 
konnte, solange er sie nur kritisieren, d. h. vor dem Ideal vemichtigen 
wollte. Beides, Mittel und Material, fand er bei den Griechen und 
bei Shakespeare: den Vers und die erhabene Geschichte. 

Solange es nur galt das Böse darzustellen, fand er die Vorbilder 
dafür allein im Shakespeare, nicht in den Griechen. Vorbilder des 
Schonen und Edlen fand er in den Griechen mindestens ebensogut 
Sobald Schiller also den Entschluss ins Werk setzte, im Abglanz der 
Tragodien^schicksale und #helden das Ideal selbst zu zeigen, horte 
Shakespeare auf sein einziges Muster zu sein, und das höchste Lob 
das Schiller z. B. dem Richard III. spendete ist ein Vergleich mit der 
antiken Tragödie. Doch Shakespeare, seit Lessing und Herder als 
Bruder der Griechen anerkannt, als Vertreter des hohen tragischen 
Stils und als Geschichtsdichter durch Stamm und Zeit ihm naher, hob 
sein SchifiFlein auf derFahrtvom idealischen Realismus zum realisierten 
Idealiunus (wobei Schiller freilich den Dichter der eine innere '^Xlrb 
lichkeit erschuf und nach aussen realisierte fiir einen hielt der die 
äussere Wirklichkeit idealisierte). Zugleich war Shakespeare ais Dichter 
der geschichtlich grossen Helden und des »gigantischen Schicksals, 
welches den Menschen erhebt, wenn es den Menschen zermalmt«, dem 
nach einer erhöhten Wirklichkeit durstigen Sinn Schillers der Befreiet 
von der bürgerlichen Misere, von dem gemeinen Realismus der Fähn> 
driche und Husarenmajors, der das zei^enössische Theater beherrschte. 
Also auch die scheinbar bloss ästhetische Wandlung vom Naturalismus 
zum Stil, vom bürgerlichen Schauspiel zum geschichtlichen Kothurn 
ist bei Schiller bestimmt durch eine neue Wendung seines Geistes 
nach dem sittlichen Ideal. Wenn er als Stilmittel den Blankvers ge^ 
braucht, als Stoffsphäre sich der Wel^eschichte bemeistert, so sind 
diese neuen Kunstäusserungen nurneue Wiirfezum selben Ziel, welches 
nach wie vor ein sittliches bleibt Bei Goethe ist die Wendung zum 
Klassizismus eine neue Form sein Erleben auszudrücken, bei Schiller 
ein neues Mittel seinen Willen zu erreichen . . bei Goethe ein Bildungs^ 
ergebnis, bei Schüler eine Tat. 
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Wie wenig aber bei Schiller von einem neuen Edeben, einer Um^ 
wancDtmg seines Wesens die Rede ist, wie sehr es — bei grosserer 
Sdbsd>eherrschung und Zucht — genau derselbe Schiller ist, der die 
Riuber und der den Teil schrieb, derselbe Schiller, der zur Wirklich« 
kett unter allen Umstimden nein sagte und selbst die grossartigste 
^iddichkeit noch idealisieren, d. h. verflüchtigen musste, das beweist 
eines seiner spateren Werke, seine Macbeth «bearbeitung. Tragische 
Giossheit war ihm hier gegeben wie nicht leicht sonstwo, und selbst 
die Idee der sittlichen Vergeltung konnte er ohne allzugewaltsame 
Umdeutung hier vedkörpert finden. Beides mag ihn veranlasst haben 
gerade diese sprachlich schwerste Schöpfung Shakespeares zu über^ 
taigen. Doch die aus der Handlung herauszulesende Beziehung zur 
sitdichen Wdtordnung genügte ihm noch nicht Der Macbeth tnU 
hah Elemente der blossen Natur, der schlechthin nicht sittlich zu deu« 
tenden Wirklichkeit, ja der gemeinen Wirklichkeit. Die Hexen und 
der Pförtner sind auch hier für Shakespeares Mittel um durch ihre 
andere Wirklichkeitsi'sorte Raum und Tiefe zu scha£Fen, abgesehen 
TOD dem eigentlich tragisch^dramatbchen Schauer und den szenischen 
Sonderaufgaben die sie erfüllen. Den tragischen Sinn des Kontrasts 
zwischen zwei Widdichkeiten, zwischen dem Geschwätz des Pförtners 
and dem Mord den er bewacht, fühlte Schiller nicht oder er miss« 
billigte ihn. Er wollte Kontrast nur zwischen Ideal und Wirklichkeit 
So Raubte er zwei Fliegen mit einer Klappe zu schlagen, wenn er die 
Uosse Natur, die Hexen, und die gemeine Widdichkeit, den Pförtner, 
entzauberte und sterilisierte, indem er ae zu unmittelbaren Hinweisen 
auf die sittliche Wdtordnung missbrauchte, ihnen statt des giftigen 
oder üblen Odems den moralischen Spruchzettel weit aus dem Munde 
hingen liess: beides in einer so ausserordentlich aufdringlichen Form, 
wie es selbst in seinen eigenen Stucken nicht oft vork<nnmt oder 
wenigstens nicht so auffällt, weil darin überall die sittliche, im Mao^ 
beäi Shakespeares überall leidenschaftliche Luft weht Freilich: mit 
weldier Mdsterschaft hat es Schiller fertig gebracht, durch kleine 
Dmdcer die gesamte Diktion des Stückes zu versittlichen. Es ist eme 
Mustersammlung gewmden, um die wesentlichen Unterschiede zwi^ 
sdicn Schillers und Siakespeares Sprache zu vergegenwärtigen. Nh> 
SQids ergeht sich Sdhillers Trieb, alles was bei Shakespeare Leidenschaft 
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ist, ab Moral zu lesen, was Ausdruck von Wesen ist« zur Beziehung 
auf das Ideal umzumünzen, freier und wohlgefälliger; 
»Brave Friend«: »Kriegsgefahrte« (innig) 
**Doubtful it stood**: »es wogte lange zweifelnd hin und her« (aus^ 

ladend statt lakonisch) 
**And fixed his head upon the battlements**: 
». . und des Verfluchten Haupt zum Siegeszeichen 
Vor unser aller Augen aufgesteckt!« 

'Began a fresh assaulf *: »den Zweifel des Gefechtes zu emeun.« 
'Doubly redoubled strokes**: »versuchten sie das Glück in emem 

neuen Kampf.« 
**Norvejans banner flout the sky and fan our people cold**: 
»Vor wenig Tagen stolz noch ausgebreitet usw. usw.« 
Ein wahrer Abscheu gegen das Bezeidbnende, sinnlichMalende, schroff 
Umrissene, greifbar Dichte, kurz gegen alle Formen leibhafter WiA^ 
lichkeit Wo es angeht einen rollenden Atem, einen moralischen Blasen 
balg ausströmen zu lassen, ist es geschehen. Alles Gedrängte, Dumpfe, 
Herbe, Jähe, naturhaft Nackte ist hier edle, breit ausladende, schwangt 
volle Gebärde, Suada, Faltenwurf, schwellendeMannesbrust geworden. 
Alle diese Figuren fühlen sich bestandig in freundlichem oder femck 
lichem Zusammenhang mit der sittlichen Weltordnung. Alle Gesten 
sind moralisch verdünnt, abgesehen davon dass dem Stuck durch die 
Veredlung der Hexen und des Pfortners die raumliche Tiefe und das 
nachtige Grauen genommen ist Es bleibt nichts ab die Geschichte 
eines Verbrechens und seiner gerechten Vergeltung. Shakespeares 
Macbeth ist eine Mythe, ein naturgrosses Geschehen . . die Natur, die 
schottische Heide und die Blasen ihrer dunklen Luft sind hier so gut 
Schicksal und Verhängnis wie die Menschen. Das grosse atmospha^ 
rische Ganze ist geladen mit Notwendigkeiten, Schicksalen, Gewittern, 
Taten. Wir spüren den furchtbaren Zusammenhang des freien und 
verantwordichen, des leidenschaftlichen, besessenen, durch sittliche 
wie durch naturliche Inhalte bedingten und bewegten Menschen mit 
dem Ganzen der Welt — die Einheit von Schicksal, Natur und Mensch. 
Was ist bei Schiller daraus geworden? Ein Exempel — so sehr bedeutet 
in der Dichtung Ausdruck alles, Idee nichts, wenn sie nicht Ausdruck 
geworden ist Bei Schiller ist die Natur ausgeschieden, das Schicksal 



V : SCHILLER 309 



ist nicht ein Geschehen, sondern ein Vollzug, die Menschen schreiten 
mit der überall nachklirrenden Kette woran die Nemesis sie gebun^ 
den halt zu ihren Taten und in ihren Tod, und der Dichter selbst 
steht lehdiaft hinter ihnen und zerreisst die druckende, tragische Luft 
mit der Shakespeare alle Figuren umgibt, aus der er sie herausformt, 
mit seiner hellen und heiligen, salbungsvollen und sitüichen, aber alk 
zusehr uns vertrauten Stimme. Hier wollen wir sie nicht hören, und 
wenn sein machtiger Hauch uns in seinen eigenen Stucken mitreisst, 
weil wir alles Leben seiner Stücke erst durch ihn fühlen: hier zerstört 
sie nur eine höhere Illusion, bricht ab dünneres, matteres und nicht 
gut abgestimmtes Organ in die Fülle der Gesichte, in die Donner des 
Weltgeistes ein. 

Schillers Stilismus hat ihn zweifellos der ^Xlrklichkett noch mdv 
entfremdet, seit er versuchte aus der gehobenen Wirklichkeit das 
Ideal zu zeugen statt aus dem Gegensatz gegen die gegebene. Jener 
Gegensatz zwang ihn doch wenigstens sie fest anzuschauen. Nun 
behielt er nichts übrig von der Welt ab seine eigene innere Wucht» 
seine Flugkraft und die Flugbahn vor sich zu den Sternen. 
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FOR Goethe bedeutet die Entwicklung zum Klassirismus nur eine 
neue Methode die Wirklichkeit zu packen und zu fugen. Ei 
ging aus ihr hervor als der Herr der Erde, deren Kind er wai, 
ein freier und frommer Anbeter des gestaltenreichen Lebens. Warum 
für beide Dichter dasselbe Stilprinzip ganz verschiedene Bedeutung 
haben musste, wird deutlich durch Erforschung des Wegs, der Not^ 
wendigkeit und Grunde die beide dazu brachten. 

Goethes sittliche Voraussetzung um aus dem Sturm und Drang zu 
einer festen Lebenshaltung zu kommen, aus dem schrankenlosen In^ 
dividualismus zu einer inneren Gesetzlichkeit, lag in seinem Verant^^ 
wortungsgefuhl: dem Gefühl dass er das was ihm gegeben sei zu gp 
stalten und zu verwalten habe, wie er es in seiner »Zueignung« aus^ 
gedruckt hat. Seine poetische Voraussetzung zum neuen Stil war sein 
eingeborener Bildnertrieb: das Bediirfnis die äussere und innere Wdt 
in Gebild zu verwandeln. Dieser Trieb liegt bereits seinem Götz zu 
Grunde, seinem breit angelegten Wel^emälde, und ebenso dem Wer« 
ther, seiner »Beichtec und Erlösung von innerem Leid dadurch dass 
er es zum Bilde machte. Seinem damaligen Lebenszustand gemäss sah 
er das Bildmachen wesentlich in einer Expansion seiner Gesichte und 
Triebe, einem Aufrollen der Lebensbreite die ihn bezauberte oder der 
Gefühle die ihn bedrängten, und so sah er auch Shakespeare als den 
grossen Entfessder. Jemehr sein Leben sich nun nach Gestaltung 
sehnte, ja nach Bindung, je mehr er an der unbändigen Fülle litt, 
desto mehr suchte er die Erlösung im Mass und die oberste Pflicht 
des Lebens wie der Kunst in der Konzentration. Lida und Italien 
hatten ihm dies Bediirfiiis zu stillen. Zusanmienriehung seiner über^ 
strömenden Kräfte, Abrundung seiner quellenden Stoffe: das ist der 
Weg vom Götz zum Egmont und vom Werther zum Tasso. Alles 
was ihn konzentrieren half ward ihm jetzt wertvoll, Kompositton, 
Plastik und besonders der Vers. 

Als zum wichtigsten Konzentrationsmittel im Drama fühlte er sich 
zum Vers gedrängt: denn dieser Frozess der Konzentration ging nicht 
so sehr in seinem Bewusstsein vor sich als in seinem Instinkt, und zum 
Vers kam er nicht durch einen freien EntscUuss seiner WillkCir. sondern 
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dtiich emen inneren Zwang seines dbydimischer gespannten Wesens. 
Lessings Nathan und Schilleis Cados sind in Pkosa konzipiert und in 
Vcfse umgegossen. Egmont drangt von selber zum Vers. Am Schluss 
sptengt bereits Goethes innerer Rhythmus die Schein^rosa und wird 
Vers.. Egmont ist grossenteils ein in Ftosa geschriebenes Versdrama, 
das gleiche gilt von den ersten Fassungen des Tasso und der Iphigenie. 
Umgekehrt wie Nathan sind sie nicht in Verse abgeteilte Prosa, son# 
dem in Prosa versteckte Blankverse oder wenigstens zum Blankvers 
tendierende Rhythmen. Goethes Vers kam aus seiner eigensten Seelen^ 
not, und Shakespeare hat auf ihn weit weniger Einfluss, gar keinen 
Einfluss gehabt, wie auf Schillers und Lessings Entschluss in Versen 
zu schreiben. Am Tasso ist nichts Shakespearisch als was daran ge» 
steigerter Werther ist: das Wertherische Erlebnis, in dem Hamlets 
Leiden steckt Das gleiche gilt von Orest in der Iphigenie. Aus diesen 
beiden Werken sind die spezifisch Shakespearischen Elemente so gut 
wie ausgeschlossen unter dem Einfluss der leidenschaftlichen Konzen* 
tiation des eigenen Ich und dem der klassischen Plastik. 

Es galt nicht mehr Wdtmassen hinzustellen, sondern das einfache 
Edeben, die reine Gesinnung auf die reinste einfachste Weise zum 
Bilde zu runden. Einfachheit, Keuschheit, »reine Menschlichkeit«, ge^ 
lost von allem wirren Weltgeschehen, herausgehoben aus dem Chaos 
der Atmosphäre, in einen blauen, klaren Tag und in einen umrissenen 
Raum gestellt: das war die Aufgabe die ihm jetzt oblag. Nun beginnt 
Goethen jede Erinnerung an die gewaltsamen Ausbruche und Fieber 
verhasst zu werden die er durchzumachen hatte. Bändigung auch der 
heftigsten Bew^ung, Schönheit auch des Drohenden und Furchtbaren, 
Mass auch des Reichen und Tiefen ist jetzt sein strenges Streben. Darum 
scheidet er aus der dramatischen Darstellung der Menschlichkeiten mit 
Instinkt und Bewusstsein alle nicht zu ihrer knappen Verdeutlichung, 
zu ihrer reinen und reinigenden Anschauung gehörenden Elemente 
aus. Die Szene wird auf den engsten Raum gebracht, nur so viel, um 
das edle Schreiten und Bewegen zu ermöglichen, um der Stimme Dämp# 
fung und Schallraum zugleich zu geben . . die Landschaft als solche, 
die Natur als selbständige Gewalt hat hier keine Statte mehr. Der 
l^dlige Tempelhain, ein Gartengang genfigt um diesen Menschen Hin« 
^«rgrund zu geben und der still und einfach gewordenen Seele Weite 
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und Weihe. Nichts Ungebildetes, Jähes, Düsteres und Eiregt^Um 
bändiges darf mehr die gemessenen Zwiegespräche und Selbstgespräche 
verwirren: die Leidenschaft, der Wahnsinn selbst darf den heiligen 
Bereich, den der geläuterte Wille des Dichters gezogen, nicht mehr 
sprengen. Verbannt ist darum aus dem heiligen Bereich auch die un« 
berechenbare Schopf erlust und Schöpferwut womit Shakespeare immer 
neue Massen aus dem Chaos herauswirft, keine Grenzen anerkennend 
als die seine Geburten sich selber gegeneinander schaflFen, alle Wuchten 
der Natur, der Geschichte mit heraufhebend als dumpfere Atmosphäre 
die seine Gestalten umlagern, woraus sie stammen, woraus sie sich 
nähren. Die Natur als Chaos, Element, Atmosphäre, wie sie noch im 
Götz waltet, Zeit und Raum kiihn aufhebend oder mischend, die 
Shakespearische Natur, ist in Tasso und Iphigenie verschwunden - 
die Kultur, ja die Gesittung, der Hof hat sich den Raum gescha£Fen: 
Hain und Garten. Auch der Mensch hat sein naturhaft Strotzendes, 
sein geschichtshaft willkürliches Unmass verloren: alles bloss Indivi» 
duelle, alle Eigenheiten die dem Menschen als Sonderlich anhaften 
und die Shakespeare mi^bt Nur was dem Menschen als Typus, als 
Repräsentanten zukommt bleibt übrig, nur zu Bildung, Humanitilt und 
Zucht hat er Freiheit und Leben. 

In Iphigenie und Tasso $ehen wir das Ergebnis des Prozesses den 
Egmont noch im Werden zeigt Er ist die Mitte des Wegs zwischen 
Götz und Iphigenie, und wir betrachten ihn deshalb nach den beiden 
Extremen, weil er keine Züge hat die nicht kräftiger und deutlicher 
im Götz oder in der Iphigenie sichtbar wären. Erst von der Iphigenie 
aus wird uns klar welche Richtung im Egmont eingeschlagen ist, was 
er in Goethes Entwicklung von dem Shakespearebild seiner Jugend 
weg bedeutet: die Zusammenziehung der Geschichtsmassen zu bloss 
seelisch^menschlichen Konflikten, die Verdichtung der Begebenheiten 
zu einer einheitlichen Handlung,dieKomposition,dieBeschränkungauf 
das sachlich Notwendige ohne blühendes Beiwerk, Ausscheidung der 
Natur als Element, Tendenz zum Vers, Entchaotisierung. Gerade die 
Volksszenen im Egmont entfernen sich, verglichen mit denen im Götz, 
von Shakespeares Vorbild. Bei Shakespeare ist inmier das Volk als 
Masse, als Element, als Sturm, als Fels behandelt — der einzelne Bürger 
ist immer Exponent der Masse, ist Stimme. Er hat für sich nichts zu 
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bedeaten, selbst WO er individuelle Züge trSgt Das Individuum (denn 
fKÜich gibt Shakespeare fiberall Individuum) das Shakespeare in sok 
chen Fallen auf die Buhne stellt, ist eben nidit der einzelne Sprechet, 
sondern der Pobel, das Volk. Dies ist als solches durchaus indi vidueU 
behandelt» so gut wie irgend eine Sondergestalt Bei Goethe sind die 
dnzehen Burger selbständig behandelt, sie widcen nicht als Masse: 
sie repräsentieren, jeder für sich, eine bestimmte Sorte Mensch die 
massenweise vorkommt, jeder Einzelne repräsentiert einen Typus des 
Büigertums, aber alle zusammen sind nicht Masse, individuell bewegte 
Masse, wie bei Shakespeare: es sind tjrpisierte Einzelne, die addiert 
kern Ganzes geben, und bekanntlich ist ein Ganzes etwas anderes als 
die Summe seiner Teile. Goethe sucht das Allgemeine dadurch zu er» 
leichen dass er das Einzelne tjrpisiert, als Repräsentanten hinstellt, wäh^ 
lend Shakespeare das Allgemeine gibt durch Abkfirzung, durch indivi» 
dueUeVerdichtung sei es vonMenschen seies vonMassen. Das Medium 
durch das Goethe sowohl das Allgemeine wie das Besondere darstellen 
kann, ist immer der einzelne Mensch. Je nach der Wahl der Zfige 
die er unterstreicht bekommen seine Menschen repräsentative oder 
isolierte Bedeutung — das ist ja gerade sein bildnerisches Verfahren: 
licht und Schatten zu verteilen, zu komponieren, zu ordnen. Shake« 
speare kann ab Schopfer gar nicht anders ab allem was er scha£Ft be» 
sonderes Leben mi^eben — und eben dadurch, durch die Besondes» 
heiten selbst, durch die verschiedenen Grade vonDichte und Wirkliche 
keit entsteht bei ihm Komposition, Distanz, Perspektive. Im Götz hatte 
Goethe durch den Mangel an Konzentration, durch das »Hinwerfenc 
in den Volksszenen sich noch näher an Shakespeare gehalten . • jemehr 
er bewusst formte, desto deutlicher wurde der Unterschied. 

Aber deshalb ist Egmont ein Geschichtsdrama ohne Geschichtsluft 
geworden. Wahrend bei Shakespeare auch die Natur, das Schicksal, 
der »Wirbelwind des Geschehens«, das Volk, kurz alles was Welt^ 
geschichte zu etwas anderem macht ab zur Geschichte von Einzeln 
inenschen, ebenso seine individuelle Atmosphäre hat wie die Person^ 
Uchkeiten, sieht Goethe nur Einzelmenschen, Einzebchicksale, und so 
menschlich tief und dichterbch rein er diese herausformt: es kommt 
dadurch etwas Schiefes in den Egmont dass er Geschichte repräsen^ 
tieren soll, ohne Geschichte zu sein. Das Schicksal Egmonts sind denn 
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doch nicht Niederland und Spanien, sondern zwei Personen: Alba 
und Clärchen. Bei Shakespeare geht Coriolanus zu Grunde am Volk, 
Cäsar an der Republik, Antonius und Kleopatra in und mit dem Welt» 
reich, und wie sehr immer Persönlichkeiten die Vollzieher und Traget 
der geschichtlichen Schicksale sind: sie sind, selbst individuell, ge» 
trankt mit der ganzen individuellen Macht der Weltverhängnisse« 
Alba ist ein furchtbarer Mensch, unter anderm auch Spanier ^\md 
Despotenfeldherr. Brutus und Cassius sind eben dadurch Individuen 
dass sie Römer und Republikaner sind. Die Geschichte ist bei Goethe 
Zufall, bei Shakespeare Notwendigkeit 

Darum hat die eine Tendenz Goethes: die äussere Weltbreite in 
symbolische Bilder zu formen, die ihn zur Historie Götz, dann zum 
historischen Drama Egmont führte, verführte, ihre Erfüllung nicht in 
geschichtlichen Symbolen finden können, sondern erst im grossen 
Bildungsroman, im Wilhelm Meister. Dieser Roman ist, als Richtung 
Goethes, nicht als Gattung betrachtet, die Fortsetzung der Linie Götz^ 
Egmont und auch das Höchst^erreichte dieser Linie. Seine andere 
Tendenz: die innere Welt symbolisch zu gestalten, die Leiden sich los^ 
zumachen dadurch dass er sie in Bilder verwandelt beichtet, geht von 
Werther über Iphigenie zu Tasso. Faust ist die Synthese beider Ten^ 
denzen. So logisch reinlich wie es hier gesagt ist vollziehen sich £reb 
lieh solche Vorgänge nicht. In jedem Werk wirkt das ganze Leben 
seines Verfassers mit, wir aber müssen ordnen nach dem worauf das 
Haup^ewicht liegt Im Wilhelm Meister ist endlich erreicht was im 
Götz versucht ist mit Shakespearischen Mitteln, im Egmont mit 
Goethischen Mitteln an einem Shakespearischen Stoff: den einzelnen 
Menschen ganz individuell und ganz repräsentativ darzustellen, hef 
zogen auf die mannigfaltigen Zustände der breiten Welt, die selbst 
wieder durch typische und zugleich individuelle Vertreter verkörpert 
werden. Der Gegenstand dieser grossen, durchaus epischen unddurd^ 
aus Goethischen Konzeption (was weder Götz noch Egmont waren): 
die Bildung des empfänglichen Menschen durch die breite Welt, ent^ 
sprang nicht nur aus, sondern fiel zusanunen mit dem Goethischen 
Streben und Erleben: Bildung. Er konnte ihn also in der Richtung 
ausgestalten in der er erlebte, was weder bei Götz noch bei Egmont 
der Fall war — denn Geschichte als solche erlebte Goethe nicht Die 
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Breite der Welt war aber hier nicht ve rtrete n durch Geschichte, son# 
dem durch eine Gegenwart mit der Goetfie sich selber auseinander» 
gesetzt oder auseinanderzusetzen hatte: die Gesellschaft seiner Zeit in 
ihien verschiedenen StSnden und Richtungen. Und all diese Rich^ 
tungen waren für ihn zugleich Gegenstande des Erlebens und Mittel 
der Bildung. ^^S^llhelm Meister ist dadurch vor allen Bildungsromanen 
ausgezeichnet dass Darstellungsinhalt und Darstellungsmittel zusam» 
menfallen wie in der Seele des Verfassers Erlebensinhalte und Er» 
lebensmitteL Nichts in diesem Roman ist blosses Gemälde: es fordert 
zugleich die Handlung, und nichts blosses Mittel: es hat zugleich 
seben symbolischen Bildwert Daher auch die unvergleichliche Konu 
Position der Lehrjahre. Nichts braucht künstlich und willkürlich zof 
ttdkt geruckt zu werden: alles federt sich durch den Inhalt selbst, 
die Gliederung ist der Inhalt selbst, weil das Erlebnis des Dichters 
zugleich ein Aufnehmen der äusseren Eindrücke und ihre Form der 
^edergabe ist Sehen und Darstellen fallen hier zusammen und 
weder eine gewaltsame Distanz vom Gegenstand, noch ein gewalt» 
sames Eintauchen in den Gegenstand ist notig. Distanz und Nähe 
war durch den Lebensstandpunkt Goethes gegeben: er hatte die voU^ 
kommene Obersicht über die Elemente der eigenen Bildung und die 
Herrschaft über die Stilmittel jetzt erreicht Wilhelm Meister ist ein 
Werk wie Dichtung und Wahrheit, nur dass Goethe jetzt noch seinem 
Bildungsprozess zu nahe stand, dass ihm dieser noch zu rohstoflFlich 
war, um ihn als solchen biographisch zu geben. Deshalb bediente er 
sidi der dichterischen von der Romangattung gebotenen Symbolik. 
Dem Greis war später die eigene Jugend bereits selbst Symbol ge^ 
worden. Aber beide Werke haben, weim man sie nicht als StoflE, 
sondern ab Gehalt nimmt, denselben Gegenstand. 

Bei der Versinnbildlichung seines eigenen Bildungsganges, wobei 
Inhalt und Mittel aus Goethes Erlebnis stammte, konnte ihm Shake^ 
speare als Vorbild und Anreger nichts helfen, selbst wenn seine Au& 
ffht dramatisch statt episch gewesen wäre, statt der Bildung seines 
Helden sein Handeln zum Gegenstand gehabt hätte. Doch warum 
spielt gerade in Wilhelm Meister das Theater und Shakespeare eine 
so grosse Rolle? Nun: als Gegenstand von Goethes Erlebnis, als ein 
Mittel in Goethes Bildungsgang. Mit anderen Worten: im Wilhelm 
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Meister hat Goethe Shakespeare und Shakespeares Wirkung zum 
Bilde gemacht, das Shakespeare^fieber gebeichtet, wie im Werther 
sein Lotte^fieber — nicht es lyrisch^pressionistisch ausgedrückt, wie 
in seiner Shakespeare^rede in Frankfurt, sondern geformt, in seinen 
sirmbolischen Zügen hingestellt So wie Shakespeare im Meister be^ 
handelt ist, konnte er erst xum Bilde werden, wenn der Sturm und 
Drang überwunden, Shakespeare als Oberwältiger und Verfuhrer für 
Goethe nicht mehr furchtbar war. Es ist ein Denkmal Shakespeares 
als eines Gottes dem Goethe geopfert, zugleich ein Denkmal der 
wiedererrungenenFreiheit Zu den Lebensverhaltnissen und Zuständen 
der Weltbreite mit denen Goethe in Berührung gekommen war» die 
seinen Bildungsgang beeinflusst hatten und denen in der symbolischen 
Geschichte dieses Bildungsganges ein Denkmal gesetzt wurde, gehorte 
neben dem Bürgertum, dem Adel, den Frauen, dem Theater» der 
Mystik, der Abenteuer^romantik auch Shakespeare. Der war für 
Goethe stets mehr gewesen als ein einzelner grosser Autor: er war 
eine ganze Bildungswelt, »ein unübersehbares Meer, in welchem er 
sich völlig vergass und verlor«, seine Werke waren keine Stücke, sonf 
dem »die ungeheuren Bücher des Schicksals selbst, in denen der 
Sturmwind des bewegtesten Lebens weht«. Shakespeare war für 
Goethe nicht bloss ein Meister, sondern ein Lebenszustand gewesen, 
und nicht als einem Meister, einem grossen Dichter, sondern als einem 
Lebenszustand den er hinter sich hatte setzte er ihm in den Lehrjahren 
ein Denkmal. Das ist der Sinn jener berühmten Stelle in der Wilhelm 
dem Jarno von dem Eindruck spricht den Shakespeares Werke auf 
ihn gemacht Sie hat den doppelten Zweck: in Goethes Entwicklung 
abzuschliessen mit der Allgewalt des Briten, und im Roman ein wick 
tiges Symptom und Element der deutschen Bildung darzustellen, am 
Bildungsgang seines allempfänglichen Helden. 

Unter diesem doppelten Gesichtspunkt: als biographische Beichte 
und als romangemasse Darstellung eines Bildungserlebnisses, haben 
wir auch die Hamleti>analyse zu würdigen. Sie ist keineswegs vonß 
motiviert oder auch nur künstlich in den Roman hineingezogeiL In 
dem Kreis der darzustellenden Bildungselemente und Bildungserleb^ 
nisse durfte das Theater nicht fehlen, nehme man nun die Lehrjahre 
ab Bekeimtnis oder als 2^bild oder auch nur als RcMnan. Denn das 
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Tlieater war wie kein andetet Milieu gescliaflFen, den Helden in abei^ 
teuedichett begebnisreicher Freiheit und zugleich mit einer Gesamte 
Schicht verbunden zu zeigen. Es vereinigte zwei Erfordernisse die der 
Roman erfüllen sollte: Romantik der Begebenheiten und Realitilt der 
Zustande. Erlebt hatte Goethe das Theater unter der Form Shake» 
speares, und von Shakespeares Werken wiederum war keines ihm so 
fruchtbar und furchtbar geworden wie der Hamlet Und wie Hamlet 
das problematischste, also beziehungsreichste Stück Shakespeares war« 
war es auch das populSrste« der allgemeinen Vorstellung gegenwar^ 
tigste, war es am meisten Mythus, und deswegen am meisten geeignet 
in einer Dichtung behandelt zu werden, in welcher nur Tatsachen, 
nicht abermals Dichtungen symbolische Wucht haben konnten. Dich^ 
tung über Dichtung konnte nicht Goethes Absicht sein, und Hamlet 
wirkte kaum mehr als Dichtung: er war selbst wieder ein Ursto£F. So 
war er in jeder Hinsicht das geeignetste Symbol, wenn es sich darum 
handelte, nicht nur der Wirkung Shakespeares, sondern auch seinem 
Werk ein Denkmal zu setzen. 

Man darf deshalb die Reden über den Hamlet nicht ausserhalb des 
Romans betrachten als eine selbständige »Erklärung« des Hamlet: sie 
gehören zur Komposition, zur Handlung und sind durchaus abge^ 
stimmt und bezogen auf ihre Umgebung, ^ ja es ist fraglich ob sie 
Goethes absolute Meinung über den Hamlet darstellen. Hamlet und 
die übrigen Figuren des Stücks sind gewissermassen abwesende Mit» 
handelnde des Romans, eine zweite Schicht von Charakteren zu denen 
die Hauptpersonen in Bezug treten. Sie sind ähnlich benutzt, d. h. zu 
einer ähnlichen Wirkung wie sie Shakespeare durch sein Schauspiel im 
Schauspiel erzielt: Vertiefung des Raums und der Perspektive. Sie 
werden also nicht besprochen in ihrem Verhältnis zum Dichter, wie 
man bisher in Deutschland dichterische Gestalten immer betrachtet 
hatte, alsMache oder als Schöpfung, sondern ganz alsselbständigleben« 
dige vom Schopfer losgelöste Charaktere, und ihre Handlungen und 
Schicksale werden erklärt und motiviert wie tatsächliche Vorfälle. 

Dies ist das prinzipiell Neue in der Hamlet^erklärung Goethes: 
das erstemal wird ein Werk Shakespeares als absolute, in sich ruhende 
Schöpfung, als Wirklichkeit betrachtet, seine Gestalten als wirkliche 
Menschen ohne Rücksicht auf das Dichtungsprinzip welches sie ver» 
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treten, geschweige auf Regeln welche durch diese Dichtungen ge» 
schaffen, gesprengt oder verletzt werden. Auch Herder und dem 
jungen Goethe war es, wenn sie über Shakespeares Gestalten sprachen, 
nur um den Schöpfer dieser Gestalten zu tun, d. h. um die Weltgewalt 
welche auf diese Weise schuf und solche Gestalten schuf. Die Art 
wie Shakespeares Welt entstand wurde untersucht, diese Welt selber 
als Substrat einer Kraft behandelt, als Anlass um dahinter zu kommen 
wer sie gemacht und wie sie gemacht worden, wozu, womit und mit 
welchem Recht. Und hatte man auch theoretisch anedcannt dass 
Shakespeares Werke eine Welt fiir sich, eine Natur in der Natur, nicht 
bloss eine Nachahmung der Natur seien, dass er, wie Schiller es aus« 
druckte, ein Gott sei der sich hinter seiner Schöpfung verbirgt: die 
Konsequenz hatte daraus keiner gezogen, keiner auf die Erklärung 
oder Darstellung die Methode angewandt die man auf die unmittek 
baren Schöpfungen der Natur oder Geschichte anwendet Vidmehi 
hatten sich alle doch gefragt: wie kommt man dazu Natur und Ge 
schichte so nachzuahmen oder zu erreichen? Goethe zog diese Kon« 
Sequenz, ^ vielleicht gar nicht bewusst aus der Edcenntnis dessen 
was über Herder hinaus noch zu tun übrig blieb, vielmehr zunächst 
wahrscheinlich geleitet vom vorliegenden Bedürfnis im Roman, in 
welchem eine ästhetische Erörterung oder gar eine literar^historische 
keinen Sinn hatte, sondern nur menschlich^eelische Lebensdinge • . 
da es nicht galt dichterische Prinzipien zu erforschen, sondern durch 
eine höhere und gef ormtere Wirklichkeit, also etwa durch eine Wirb 
lichkeit wie Shakespeare sie bot, seine eigenen Figuren glatter heraus^ 
zuarbeiten. Doch gerade dadurch ist Goethe zu demjenigen neuen 
Prinzip der Deutung eines Werkes gekommen welches dem Shake^ 
speare vielleicht am ehesten gerecht wird und in der Ästhetik der 
DichtkunstEpochegemachthat: dem Prinzip, Dichtwerke undDichte^ 
figuren absolut in sich zu betrachten, anstatt ihre Bezüge nach aussen 
und innen, und sei es zum Dichter selbst, aufzusuchen. Shakespeares 
Gestalten werden von Goethe zum ersten Male so behandelt wie man 
die Gestalten Homers oder der Bibel behandelte: als Mythus. Dass 
Shakespeares Werk Mythus sei wusste man bereits seit Herder. Jetzt 
benutzte man es so: als den realen, gehobenen Hintergrund und das 
gesteigerte Urbild gegenwärtigen Geschehens. 
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Dmch Goethe ward Hamlet als eine mythische Figur, cL h. als eine 
wirkliche, aber nicht gewesene, in die deutsche Bildung eingeführt 
Goethes sachliche Auffassung des Hamlet ist daneben nicht so wichtig, 
nur kann man sagen dass Goethe, indem er sie abstimmte auf das 
Milieu des Romans und auf die Fassungskraft ihres Erklarers Vdlhehn, 
die Hamlet^gestalt aus dem Renaissancemassigen ins Humane über» 
setzt, ja abgeschwächt hat Auch ist der innere Dimon Hamlets ge# 
deutet worden als eine äussere Pflicht, die Leidenschaft als Bestreben. 
Doch wie gesagt, auch der Charakter des Hamlet durfte nicht heraus» 
fallen aus dem Wirklichkeitsmiveau das alle Figuren dieses Romans 
haben. Da es sich nicht um eine absolute Erkenntnis des Stücks, son» 
dem um eine RcmuuMibsicht handelte, ging es nicht an, die ganze 
gnuienyoUe Tiefe, die übermenschliche Wirklichkeit des Werks 
herauf zuheben ^ gezeigt ward nur soviel als an der Bildung Wilhelm 
Meisters teilhat So ist auch Ophelia nach Gretchen stilisiert und at^ 
met in der sinnlich süssen und empfindsam weichen Luft worin 
Goethes eigene schöne Sünderinnen und Dulderinnen sich bewegen. 
Die unbarmherzige Gewalt Shakespeares, die mitleidslose Wucht mit 
der Shakespeare das Ganze seiner Geschöpfe auswirkt, die ja eben 
nur die Geburten seiner eigenen unergründlich erschütterten Seele 
sind, hat Goethe nicht sehen oder, wenn er sie sah, nicht zeigen wollen. 
Eine Tragödie zu schreiben hatte ihn getötet nach seinem eigenen Ge^ 
sändnis, und nicht viel weniger hiess es, eine Tragödie Shakespeares 
in ihrer vollen Tiefe und Spannung nachzuleben. 

Goedies Hamlet^erklärung hatte eine doppelte Bedeutung, erstens 
for die Ästhetik: durch Würdigung eines Dichtwerks ab Gebildes, 
ab selbs^enugsamen Lebenskörpers, zweitens für die Historie: ab 
Zeichen dass der Kampf um Recht oder Unrecht von Shakespeares 
Werk zu Ende seL Denn sobald dies Werk einfach ab Mythus ak^ 
zeptiert und behandelt wtude, war sein endgültiger Eintritt in die 
deutsche Bildung ab Gehalt selbst besiegelt Der Streit um Shake^ 
speare ab Formproblem, der mit Gottsched begann, mit Lessing zu# 
gonsten Shakespeares entschieden ward, durch Herder zur unbedingt 
ten Herrschaft der Shakespeare^form geführt und den Gehalt in die 
Debatte gestellt und ab Ganzes frachtbar gemacht hatte, war durch 
die Hinnahme seines Wedces ab Mythus endgültig erledigt, d. h. 
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sinnlos geworden. Er hatte aufgehört Problem zu sein. Es ist hier 
der Ort, ganz kurz die Etappen dieses Streites, des Streits um die 
Regeln, noch einmal schematisch zusammenzufassen. 

Erstes Stadium: Gegner: Shakespeare wird als regellos schlechthin 
abgelehnt (Gottsched). Zweites Stadium: Entschuldiger: Shakespeare 
wird wegen gewisser ausserhalb der Regeln liegender Vorzüge, die 
den Gehalt betre£Fen, entschuldigt (Elias Schlegel) oder gelobt (Bod^ 
mer). Drittes Stadium: Verteidiger: Shakespeare wird anerkannt als 
Vertreter der richtig begriffenen Regeln (Lessing). Viertes Stadium: 
Panegyriker: Shakespeare gepriesen als Schöpfer eigener Welt mit 
eigenen Regeln (Herder). Ftinftes Stadium: Schwärmer: Shakespeare 
vergöttert wegen seiner Regellosigkeit (Stiirmer und Dranger). 

Im Sturm und Drang geht dann mit dem Hereinbrechen der neuen 
durch Shakespeares Gehalt entfesselten Lebenskräfte das alte Problem 
Regeln contra Genie, Vernunft contra Natur, unter. Der Rationalist 
mus der Dichtung ist keine Macht mehr, und das neue Problem, das 
nach dem Verlaufen der Flut sich erhebt, kleidet sich zwar zum Teil 
noch immer in den ewigen Streit um Form und Gehalt, aber dieser 
Kampf bedeutet nicht mehr die Auseinandersetzung zwischen Ration 
nalismus und Vitalität (um in diesen beiden unzulänglichen Schlag» 
Worten die ganze Fülle der vemunftmässigen und der triebhaften 
Lebensrichtungen zusammenzufassen und uns umständliche Um» 
Schreibungen zu ersparen), sondern die Auseinandersetzung zweier 
entgegengesetzter \^talitäten. Dass es sich bei der Dichtung um Dar» 
Stellung des Lebens handelt, um den Ausdruck der Lebenskräfte, 
wurde seit Herder nicht mehr ernstlich in Frage gestellt, wenigstens 
bei den Geistern nicht von denen die deutsche Bildung fortan be» 
stimmt wurde. All die Zwiste die sich erhoben hatten aus dem ratio» 
nalistischen Zweckwesen waren erledigt, und erst in einer Zeit der 
künstlerischen Barbarei und der seelischen Entkräftung, wie der zweiten 
Hälfte des neunzehnten Jahrhunderts, koimten sie sich wieder breit 
machen. Einiges aus der Terminologie dieser Zeit wurde noch über 
den Sturm und Drang hinaus gerettet: »Form, Inhalt, Genie, Muster« 
usw. Von den Regeln war freilich kaum die Rede mehr, und wo die» 
selben Worte gebraucht wurden, hatten sie einen andern Sinn. Im 
Sturm und Drang selbst hatten die entfesselten Lebenskräfte, die 
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wiedetgewonnenen Lebensinhalte neben und ineinander sich ausgetobt 
und alle Dämme der bisherigen Ordnung eingerissen. Erst in der nun 
folgenden Epoche, der klassischen Zeit der grossen Leistungen und 
der grossen Menschen, konsolidierte sich das zurückeroberte Leben 
zu einer neuen Ordnung. Damit taten sich erst innerhalb des neuen 
Lebens neue G^ensatze auf, neue Fragen und neue Aufgaben. Die 
simflichen LebenskrSfte die vor und wahrend der Sturm« und Drang« 
krise eingespannt waren zum gemeinsamen Kampf gegen den gemein« 
Samen Feind, den Rationalismus, wurden nach dem Siege erst ihrer 
eigenen Verschiedenheiten und Gq:ensltze inne und wandten sich 
nach kurzem Zusammenwirken widereinander: Klassik und Romantik, 
Der wesendiche Unterschied dieses neuen Kampfes von dem zwischen 
Rationalismus und \^talitat ist der: dass Klassik und Romantik aus 
einer gemeinsamen Wurzel stammten — eben aus dem neuen durch den 
Sieg über den Rationalismus erfochtenen Lebensinhalt Sie waren im 
Tidfsten miteinander verwandt, wahrend Rationalismus und \^talitiit 
im Wesen selbst entgeg en gesetz t waren • . darum konnte auch jener 
erste Krieg nur mit der Vernichtung des Gegners enden: dieser zweite 
zog die Gegner notgedrungen in einen Ausgleich und Austausch ihrer 
▼erwandten Kräfte hinein. Es war ein Ringen ebenbürtiger und gleich« 
berechtigter Gegner, nicht was die Individuen betrifft ^ die Romantik 
hatte keinen Goethe — sondern was die Tendenzen betrifft Fochten 
doch übrigens beide Tendenzen manchmal innerhalb desselben Indivi^ 
doumsl Auch Goe&e hatte Romantik in sich. Und wahrend der Ratio« 
nalismus in der Dichtung keine fruchtbare Spur hinterlassen hat, und 
das was wir dem Krieg zwischen \^talitat und Rationalismus zu danken 
liaben, eben nur dem Sieg der \^talitat zu danken ist, so ist bei dem 
Ringen zwischen Klassik und Romantik das Ringen selbst fruchtbar 
geworden. Von einem eigendichen Sieg kann keine Rede sein, wenn« 
^ch der sichtbare Erfolg durch die Oberiegenheit der produktiven 
Menschen unbedingt den Klassikern zufieL Aber als Richtung, als 
Tendenz — und nur darum kümmern wir uns hier ^ ist die Romantik 
nicht unterlegen, vielmehr hat sie in Goethe und Schiller selbst Macht 
gewonnen ohne deren Wissen. Als Tendenz ist sie noch heute wirk^ 
sam und universell in ihren FolgOL Ihrer Tendenz danken wir eine 
wdtgiUtige litteratur. 
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\^eUeicht ist es übethauptfalsch, das Ringen zwischen beiden Lebens^ 
kiSften unter der Form eines Kri^s zu sehen, wie man den Kampf 
Lessings gegen Gottsched und die Franzosen als solchen ansehen darf . 
Vielleicht ist es mehr dem Ringen zweier Liebenden zu vergleichen, 
aus dem die neue Geburt hervorgehen soll: ein gegenseitiges Obei> 
wältigen und Hinnehmen. Vielleicht ist der Kampf zwischen Klassik 
und Romantik selbst nur innerhalb unserer litteratur eine historisch 
und litterarisch bedingte Form jenes uralten Weltkampfes zwischen 
mannlichem und weiblichem Lebensprinzip, zeugendem und gebaren^ 
dem, plastischem und musikalischem, Tag und Nacht, Traum und 
Rausch, Gestalt und Bew^ung, Zentripetalitat und Zentdfugalitat, 
Apollo und Dionysos, oder wie die Scheidungen je nach dem StancU 
punkte der Betrachter heissen. Es handelt sich hier nicht nur um zwei 
Parteien, eher um zwei Triebe des Menschen, die sich aus ihrer ge^ 
samt^menschlichen Wurzel sondern zu zwei litterarhistorischen Rick 
tungen, vertreten und modifiziert durch Individuen. Diese unsterbliche 
Zweiheit kam als sichtbarer Gegensatz im Kampf zwischen Klassik 
und Romantik zu bewusstem Ausdruck erst in der deutschen Litteratur. 
Hier ist er denkwürdige Geistesgeschichte geworden, deren besondere 
Symptome und Bedingungen ihn unterscheiden von allen früheren Er^ 
scheinungen dieser Zweiheit [Es gibt Zeitalter in denen beide menscb 
liehe Grundtriebe nicht auseinanderfallen,sondemsynihetisch in einem 
Volk oder Menschen zusammenwirken. Wo dies geschieht, entsteht 
das Höchste: die griechische Tragödie oder Shakespeare und Dante. 
Es gibt Zeitalter und Zonen wo nur der weibliche Grundtrieb pro# 
duktiv wird (daraufkommt es an): orientalische und indische Poesie., 
femer solche wo nur der mannliche sich verkörpert: Rom . . solche wo 
beide schlafen: die Zeitalter des Rationalismus. Die Deutschen haben 
in ihrem klassischen Zeitalter das erstemal beide als getrennte Fro# 
duktionstriebe neben^ oder gegeneinander wirkend.] Allerdings hat 
in der eigentlichen Dichtung das klassisch^plastbche Prinzip seinen 
endgültigen Ausdruck nur in dem einen Goethe gefunden. Die Ro# 
mantik hat sich in der Dichtung nicht bis zu eigenen Formen verdichten 
können, ist Tendenz geblieben. Eine schöpferische Erfüllung des 
romantischen Triebs, der romantischen Sehnsucht ist vielleicht die 
deutsche Musik, vielleicht auch Jean Paul. 
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Keinesfalls darf man die Romantik bloss als eine Reaktionsbe^ 
w^ung g^en die Aufklärung betrachten oder als einen Widerspruch 
gegen klassizistische Tendenzen — ein Verfahren das überhaupt gegen^ 
fibet wirklichen Lebensbewegungen immer versagt Solche können 
sidiwohl als Opposition, Negation, Reaktion äussern, aber nie ent^ 
springen sie daraus, und negativ sind sie nur indem Sinn in dem jede 
Position zugleich N^ation ist Auch die Romantik entspringt einem 
dttichaus positivenLebensgefuhl, wie der Sturm und Drang selbst • • sie 
ist in ein paar genialen Menschen als primäres Erlebnis entsprungen, 
(ficht die Substanz, sondern gewisse Ausserungsf ormen der Romantik 
die man fiir ihr Wesen genommen hat (wie man überhaupt gern Be« 
Ziehungen und Tendenzen verwechselt) werden bestimmt durch die 
Opposition gegen vorgefundene Richtungen. \^el eher kann man von 
gewissen klassizistischen Leistungen oder vielmehr Winken Goethes 
(nicht von seinen eigendichen Werken) sagen, sie seien, wenn nicht 
hervoigeruf en, so doch mitbestimmt worden durch den Widerspruch 
gegen die drohende Obermacht des romantischen Treibens: z. B. ge# 
lade die wichtigsten Zeugnisse fiir das Verhältnis des streng klassi# 
zistischen Goethe zu Shakespeare, seine Romeo^bearbeitung und sein 
»Shakespeare und kein Ende«. Da überhaupt Shakespeare, wie in dem 
Kampf zwischen Rationalismus und \^talitiit, so in dem zwischen 
Klassik und Romantik zugleich Walstatt, Feldgeschrei und Wa£Fe 
ist, da sich alle Kampfe um Leben, Kunst und Denken auch um ihn, 
das unumgängliche Kompendium der Welt, abspielen, so müssen wir 
uns um die Genesis dieses Streites und um seine Formen, um das 
Wesen und die Wa£Fen der beiden Parteien kümmern, dabei immer 
voisichtig bedacht auf Trennung der Anlasse, Ursachen, Griinde von 
den Vorwanden, Zwecken, Mitteln und Folgen, des posthoc vom prop^ 
teihoc, deren bestandige Vermengung und Verwechslung am meisten 
beitrug zur Unkladieit über Wesen, Ziel, Bedeutung und Grenzen 
der Romantik. 

Vor allem darf man Romantik, auch wenn man sich bloss auf den 
Kreis der Fruluromantiker beschrankt, mcht ab eme emheituche Welt» 
anschauung nehmen, geschweige ab ein System. Sie ist ein neues Welt» 
gefuhL Nur dies ist allen Mitgliedern gemein : die masslose Bewegtheit 
und Sehnsucht nach Bewegung. Auch kein einzelner hatte System: 
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hinter jedem Resultat, jeder Meinung drängte die Unruhe ^ der Trieb 
des Mischens, Schmeckens, Suchens. Wer einen Romantiker auf Wdt^ 
anschauung oder bestimmte Meinungen festlegen will, verkennt ihn 
von vornherein. Darauf zu verzichten ist fireilich schwer für solche 
denen die Fähigkeit abgeht hinter und in den Worten und Begri£Feii 
den Atem zu vernehmen der sie treibt 

Zu unterscheiden sind bei der ganzen Bewegung die ursprünglichen 
Geister, diejenigen in denen das primäre Erlebnis stattfand, Friedrich 
Schlegel und Novalis, und die produktiv verwertenden, welche die 
neue Bewegung und das neue Wbsen umsetzten in litterarische 
Leistungen unter Benutzung und Durchdringung der fiberlieferten 
Kunstmittel, Ludwig Tieck und A. W. SchlegeL Es lag im Wesen 
der Romantik, in ihrem antiplastischen Prinzip, und ist ihre Tragik: 
dass sie da wo sie am originalsten war am wenigsten zu dauernden 
Gestaltungen kommen konnte. Sie war eben wesendich Anregung, 
Bewegung, Garung, Mischung. Erst wo sie, vom Ursprung entfernt, 
sich dnliess mit den formenden Prinzipien des Zeitalters ^ mit Goethe 
vor allem ^ wo sie von ihrem tiefsten Wesen abwich, wo sie Koms^ 
promisse einging oder wo sie ihre universale Beweglichkeit an Ge$ 
formtem erprobte, wo sie mit ihrer Erregtheit gewaltige Massen, die 
sie ausserhalb ihrer vorfand, durchdrang, hat sie selbstgenugsame 
Werke geschaflFen. Nicht zufallig ist ihre grosste Einzelleistung eine 
Obersetzung, nicht zufallig sind die Romantiker grosse Kritiker ge^ 
wesen, und ebenso ist es kein Paradox, sondern dem der den Kern der 
Romantik begriffen hat und sich nicht durch ihre stets wechselnden 
Weltanschauungen und Definitionen irre machen lässt selbstverständ^ 
lieh: dass der originalste und tiefste Geist der Romantik, Friedrich 
Schlegel, als solcher zugleich ihr unproduktivster, und dass ihr flachstet 
und am meisten von aussen angeregter, ihr eigentlicher Kompromisse 
mann, Tieck, ihr produktivster war. Nicht zu schaffen, sondern zu 
bewegen war die Romantik gekommen. Sie ist ein Ausbruch, em 
Symptom derselben Weltkrise die in der Revolution sich offenbart, 
ahnlich wie Reformation und Renaissance verschiedene Symptome der» 
selben Weltkrise sind. Aber weil sie Bew^ung war, hat sie Europa 
von dem kleinen Jena aus in eine Schwingung versetzt die noch heute 
nicht zur Ruhe gekommen ist Byron, Hugo, Wagner, Nietzsche sind 
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m)chWenenbeige der von Friedrich Schlegel her bewegten Flut Und 
weil sie Hunger und Sehnsucht war» hat sie alles herangeholt, aufge» 
sudit, zum Teil dabei für die Welt entdeckt, zubereitet, essbar oder 
cssbarer gemacht, was an Sto£F und Gehalt, Wesen und Idee, Ge^ 
sdiichte und Natur in der Welt lag. Ihr ist die Geschichtswissenschaft 
und die Weltlitteratur zu danken. Leute die selber satt waren oder 
selber erschaffen konnten hatten niemals solche Entdeckungsfahrten 
in alle Reiche des Geistes unternommen. Die Romantiker waren die 
Handler, wie die Klassiker die Bauern des deutschen Geistes waren • • 
Ihr Höchstes und Folgenreichstes hat die Romantik da geleistet wo 
sie mit ihrer universalen Bew^ung der universalen Schopf erbewegung 
nachgehen konnte, wo sie Shakespeares bewegte Sprachwelt mit deut^ 
sdier Sprache nachlebte. 

Der Deutlichkeit wegen fassen wir unsere Ansicht fiber Ursprung 
und Wesen der Romantik, über das prinzipiell Neue was sie bedeutet 
sdiematisch in einige Satze zusammen, da es zu einer auch nur an« 
nähernd ausfuhdichen Analyse der Gesamtbewegung eines Buches 
bediufte und wir sie nur in den Kreis der Betrachtung ziehen soweit 
durch ihr Gesamtwesen ihr Verhältnis zu Shakespeare bestinmit wird. 
Die individuellen Einschrankungensind hierfür zunächst unwesentlich. 

Erstens: die Romantik hat zur Voraussetzung die Vdederentdeckung 
desLebensdurch Herder: das Lebenfasstesieab eine alldurchdringende 
and bewegte KrafL 

Zweitens: diese bewegte Kraft ab solche war ihnen Sinn und Selbste 
zweck der Welt, war die Welt selber. Die Schöpfung war Bewegung. 
Dies ist das Urerlebnis der Romantik. 

Drittens: diese Bew^ung sehen die verschiedenen Komantiker unter 
der Form verschiedener menschlicher Kräfte. Sie vergotten menschliche 
Funktionen, Genuss, Phantasie, Wollen, Denken, Glauben, Fiihlen usw. 
(Diese verschiedenen Vergottungen bilden die Geschichte der romani* 
tischen Individualitaten und der verschiedenen romantischen Systeme 
und gehen hier uns wenig an. Gemeinsam ist allen: Schöpfung gleich 
Bewegung, Bewegung als Selbstzweck, Welt als Funktion.) 

Viertens : das Urerlebnis Friedrich Schlegels, des wichtigsten, war die 
Lebensbewegungais dasmenschliche Denkenselbst. Leben undDenken 
waren für ihn identisch. Um den Unterschied dieses Schlegelischen 
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Standpunktes von allen früheren Standpunkten zu erkennen, rekapitcu 
lieren wir unter Auslassung der Mische und Zwischenstufen kurz die 
früheren Denkhaltungen: 

a) Rationalismus: die Welt war nur Denkbarkeit, Gedachtes ohne 
Leben. 

b) Lessing: das Denken war Zweck des Erlebens, das Leben Mittel 
oder Gegenstand des Denkens. 

c) Herder: das Denken war eines der Mittel zum Erleben, ein untes^ 
geordnetes. 

Für Schlegel abo war Erleben und Denken dasselbe, Ausdruck einer 
Weltsubstanz die in Bewegung gedacht war. (Hier liegt ein Keim det 
Identitäts^philosophie.) 

Fimftens: aus der Herderischen Auffassung ging die der Klassiker 
hervor. Für sie war das Erleben (gleichgültig, als welche Funktion ge^ 
fasst) da, damit etwas Gestaltetes entstehe: das Scha£Fen war der Weg 
zu einer Schöpfung. Hier beginnt nun der Gegensatz der Romantik 
gegen die Klassik. Ihr war das Erleben (sei es nun als Denken gefasst 
wie bei Friedrich Schlegel, als Traum wie bei Novalis, als Spieltrieb wie 
beiTieck, als Glaube wie bei Schleiermacher usw.usw.) als solches Selbste 
zweck, die Gestaltung höchstens Stufe, Ruhepunkt, Mittel, Anlass, 
Folge. Sie wollte Ptozesse, nicht Resultate . . das Gebären, nicht dieGe^ 
burt Dies ist der Grundgegensatz der alle einzelnen bedingt: Gestalt 
contra Bewegung. Sehen wir nun wie und wodurch der versteckte 
Gegensatz symptomatisch zu Ausbruch, Bewusstsein und Erscheinung 
kam im Verhältnis beider Richtungen zu Shakespeare, und was er für 
Folgen für das Verhältnis beider Richtungen zu Shakespeare hatte I 

In Goethes Wilhelm Meister ist gewissermassen der Knotenpunkt 
wo das neue Lebensgefuhl aus dem Klassik und Romantik gemeinsam 
hervorgehen sich verästelt Hier trennen sich die Wege, hier sind sie 
noch zum letzten Male vereinigt Der Wilhelm Meister ist dasjenige 
Werk in dem Goethe seine eigene, grenzenlos bewegte, grenzenlos 
suchende Jugend ab ein Ganzes in Mass und Grenzen bannt, indem 
er sie zum Bild macht Hatte er in Egmont, Iphigenie, Tasso einzelne 
Krisen gebannt und den Weg aus dem Lyrismus, d. h. der sprachge^ 
wordenen Bewegung, zur Plastik, d.h. der sprachgewordenen Ge^ 
stalt für Teile seines Lebens gefunden, so war im Meister dieses Lebea 
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als Ganzes, sofern es Suche war, mit dem Ganzen der Welt, als dem 
Feld dieser Suche, zu Plastik geworden. Die Lehrjahre geben unter 
den Symbolen einer reichen und mannigfaltigen Romanhandlung die 
vollkommene Darstellung einer zarten, doch grenzenlosen Seelenbe^ 
wegung, eines unerschöpflichen, immer neu von innen erschütterten, 
Ton aussen angeregten, vom Erleben selbst gebildeten Wesens. Und 
inneihalb dieses gesamten Bildungsprozesses tritt auch Shakespeare 
auf, zugleich als ein Moment der &schütterung und als eine riesen^ 
hafite Gestalt Alles in diesem Wedc ist eben zugleich als Handlung 
B^benheit und Geschick, als Inhalt Bew^ung, als Form Gebilde ^ 
wie ja auch die Sprache in dem einen Wort Bildung dreierlei Sinn 
ausdruckt: den Akt, den Inhalt und das Ergebnis des Bildens. 

Ab die vollkommenste Darstellung der bewegten Seele und des be^ 
wegten Lebens, der Suche und der Bildung, musste das Werk (abgesehen 
Ton den blossen Feinschmecker»gentissen für die ästhetischen Kenner) 
den Romantikem eine 0£Fenbarung, ja ein Evangelium sein. Es gab 
ja kern Werk der Weltlitteratur worin ihre eigenste Richtung, das Leben 
als Bewegung an sich zu fassen, so rein, einfach und umfassend Sym^ 
bol geworden war, worin das Suchen, das Sich«bilden#wollen, das 
Sidutieiben«lassen, die Anregungs^f ähigkeit und # Willigkeit, das Wan^ 
dem so verführerisch begriffen war. Es war für sie femer der Roman 
der tiefsinnigen Ziellosigkeit des Lebens (Wilhelm), die Verklarang 
der anmutigen und gebildeten Genusssucht (Fhiline), des Spieltiiebs 
(Schauspiel), des Abenteuers und Geheimnisses (Mignon und Harf» 
ner), der Geselligkeit (Graf usw.), der Gottinnigkeit (Schone Seele): 
kurz, all derjenigen Lebensausserungen die in sich selbst ab Bewegung 
üirenSinn, Reiz und Erlösung tragen. Alles was die Frühromantik in 
sidi verdichtet als Trieb und Schicksal fühlte, Bewegtheit um jeden 
Freis, war hier, in hundert Farben und Formen gebrochen, angewandt 
auf die verschiedenen Gestaltungen des äusseren Lebens. Ihre eigene 
Innedichkeit war sinnbildlich geworden. Friedrich Schlegels Kritik des 
^dlhelm Meister im Athenäum (die beste Rezension die es in deut^ 
scher Sprache gibt) holt den Sinn dieses Werkes für die Romantik 
heraus. Aber Friedrich Schlegel, wesentlich Denker, ergri£F mit dem 
Geist das Werk seinem Gehalt nach: und der war zweifellos roman# 
tisdi« Der romantische Fühler Novalis spürte mit seinen hellsichtigen 
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vor allem die Form durch und mit seinem Instinkt den ^^Klllen 
den es verkörperte (das was er den »Geist« nannte) und der war tief 
anti^omantisch»auf Plastik» Grenze,Massgerichtet Darum steht neben 
dem Enthusiasmus der Denker Friedrich Schlegel und A. W. Schlegel 
folgerichtig die Abneigung des Fühlers NovaUs. Er empfand, eben 
weil er in der Form nicht die Darstellung, sondern den symbolischen 
Ausdruck von "^^Klllen und Wesen sah, das Werk als grenzenlos pro# 
saisch, »als einen Candide gegen die Poesie gerichtet«. Ihm war jede 
Tendenz antipoetisch welche auf Sonderung und plastische Ordnung 
der Welt ausging, welche aus der grenzenlosen Bewegung einzelnes 
als bezeichnend und symbolisch herausloste und in den Raum stellte. 
Er wollte alles in allem sehen, und Poesie war ihm das Mischen und 
Vertauschen alles Gegebenen. Seine Symbolik ging darauf aus, durch 
jede Erscheinung der Welt das Wesen der ganzen Welt, welches Be^ 
w^ung ist, auszudrücken und die Grenzen aufzuheben zwischen 
den Verschiedenheiten welche durch die empirische Ordnung der 
Sinne und Sitten gesetzt sind. Chemie und Poesie, Religion und 
Geschichte, Sinnlichkeit und Heiligkeit, Stande und Mineralien, 
Mathematik und Philosophie: ^ er erkannte für sie keine verschieb 
denen Aufgaben an. Alle waren und lieferten Mittel das Wesen der 
Welt selbst auszudrücken. Goethe nahm die empirischen (für No# 
valis prosaischen) Sonderungen und Bedingtheiten an, betonte sie so^ 
gar, um darin den höheren Gehalt zu verkörpern. Kurz, für Goethe 
war Dichtung geformtes Leben, gesteigerte Wurklichkeit, für Novalis 
war sie absoluter Ausdruck der gefühlten Weltbewegung und da^ 
mit Aufhebung der geformten WuUichkeit Man lese des Novalis 
Gespräche über die Natur in den Lehrlingen von Sais, wie er jeden 
Komplex gegebener, gewachsener, gestalteter, erkennbarer, greifbarer 
Dinge sofort auflöst in Bew^ung, Gefühl, Empfindung, Denken, 
Hodizeit, Tanz, Krieg, Verwesung, Verbrennung, kurz in Prozess und 
Funktion. Jedes dieser Gespräche läuft auf irgendeine All^oii^ 
sierung der Natur hinaus, um ihre Erscheinungen wieder zurückztu 
deuten in den Prozess der ihnen zugrunde liegt Dieser Prozess ist 
ihm Gegenstand der Poesie, während Goethe Prozesse in Erschein 
nungen bannen wilL Man vergleiche Wilhelm Meister und Heinrich 
von Ofterdingen: dort wird Erlebnis in Geschichte verwandelt, hier 
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Geschichte in Ftozess, Schwingung, Vcitchlingung, Arabeske, dort 
Chaos in Kosmos gliedert, hier eine Gliederung in ein Chaos auf» 
gdost, untergetaucht, aufgedrSselt 

Bei dieser antiplastischen Gesinnung gewann das Prinzip des Dich# 
iens einen Sinn und eine Macht wie nie yodier. Es ist nur die folge» 
nchtige Ausbildung des romantischen Lebensinstinkts, der die Be# 
w^ung als das Leben wertet, wenn jetzt das Dichten nicht mehr um 
dtf Weh, sondern die Welt um des Dichtens willen daist Dies kann 
man als den eigendichen Anspruch der romantischen Poesie bezeich« 
nen. Alle übrigen Philosopheme und Hilfsbegriffe der Romantik sind 
daraus abzuleiten. Die Welt selbst mit all ihren Wiridichkeiten wird 
nur die Zeichensprache für irgendein Dichtendes, d« h. Bewegtes, das 
darin wirkt Diese 2Mchensprache zu enträtseln heisst das Feste wie» 
der aufinilosen in die Bew^ung deren Ausdruck es ist, und dies ist 
dem Romantiker die Aufgabe des geistigen Menschen. Weil Dichten 
jetzt nicht mehr das Bilden zu einem bestimmten Resultat oder gar 
Zweck ist, auch nicht die VedcSrperung seelischer Vorgange, sinnlicher 
Ausdruck des menschlichen Gebtes, sondern die Henrorlockung des 
geheimen Weltsinnes, die Befreiung der in Hieroglyphen, d. h. Wirk» 
lichkeiten, verhafteten Bew^ung der Welt, die Erlösung des Welt» 
Sinnes aus den Banden der Dinge, ist der Dichter zugleich der Seher 
des Geheinmisses, der Deuter aller geistigen, moralischen und phy# 
nschen Erscheinungen. Eine allgemeine Grenzverwischung war die 
Folge, besonders bei Novalis. Es gab nichts mehr was nicht Dichten 
war. Moral, Physik, Mathematik, Chemie, alleskonnte, da alleLebens^ 
tStigkeiten und Wbsenschaften irgendwie als Deutung des Welt^ 
Sinnes angesehen wurden, in den Bereich des Dichten fallen. Darum, 
weil es für den Dichter sich um den Weltsinn handelte, der Bewegung 
war, musste er auch vor allem Weiser und Denker sein. Damit ist die 
Theorie vom urmassig sich ausdruckenden Kraf^enie hinfällig. Ein 
wesendiches Erfordernis des Dichters ist die intellektuelle Ausbildung 
und sein Hauptmittel ein Intellektuelles: die Ironie. 

Ironie war (wir folgen hier nicht den eigenen Definitionen der Ko* 
mantiker, sondern dem Gebrauch den sie davon machen und suchen 
kurz zu charakterisieren was die Ironie als Trieb, nicht als philoso* 
phischer Begriff, bedeutet) die dem eigentlichen Dichter notwendige 
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Fähigkeit: das Feste in Spiel auf losen zu können, sich 
aller Gestalten, aller Bindungen, alles Ernstes bewusst zu bleiben, sich 
nie zu verlieren in die eigenen Gedanken, Gegenstande und MitteL 
Ironie ist die Kontrolle des Geistes über sich selbst: des Geistes als 
eines ewig Beweglichen über den Geist als etwas an Wirklichkeiten 
Gebundenes, des Geistes als eines spielfähigen über den Geist als 
eines fester Zeichen bedürftigen Organs. Zur Ironie gehört es z. B., 
wenn in der Dichtung über die Dichtung geredet, wenn im Schaum 
spiel das Schauspiel persifliert, die Illusion selbst aufgedeckt wird. 
Was die Ironie für den Geist ist, das ist der Humor für das Gemüt 
Jeder Ernst, jede tragische Situation des begrenzten Ichs wurde auf# 
gelöst in dem unendlichen Spiel der Weltbew^ung. Der Wider» 
Spruch zwischen Begrenzung und Unendlichkeit, zwischen dem schein^ 
baren Sinn aller Einzeldinge in sich und ihrem wirklichen Unsinn 
gegenüber der grenzenlosen Bewegung: das ist das Gemeinsame v<m 
romantischer Ironie und romantischem Humor. 

Darum galt der Romantiker Hohn den Lehrhaften, die der Welt 
einen festen Kodex zugrunde legten, vor allem Schiller, und noch 
mehr den Zweckhaften, die einen greifbaren Nutzen von der Bewegung 
verlangten. Feste Moral, feste Ordnung, festes System, Pedanterie, 
Doktrinarismus, jede Art Bindung lehnten sie ab, und sie verehrten 
überall dort wo Grenzen aufgehoben, Gesetze gesprengt, Wlrklid^ 
keiten in Frage gestellt wurden (Kant und Fichte). Es freute sie, die 
ganze Aussenwelt in Arabeske oder Musik oder Spiel oder Tanz zu 
verwandeln oder sie mit freier Willkür als Traum zu behandeln. 

Dagegen in all dem was gemeinhin als das Unwirkliche, Unnütze, 
Sinnlose, Willkürliche, Ungesetzliche, Ungebundene, Tolle, Phan^ 
tastische in der festen Welt der Erscheinungen, Handlungen und 
Ordnungen galt, weil es bloss Bewegung ohne Resultat oder Spid 
ohne Sinn war ^ in Traum, Wahnsinn, Phantasie, Märchen und 
Mysterien aller Art meinten die Romantiker den Sinn der Welt^ 
bewegung deshalb gerade unmittelbarer zu fassen als in den geläufigen 
Chi£Fem der stehenden Wirklichkeit All das war daher das eigentlich 
im neuen Sinn »Poetische«, war das Romantische. Darum ist der 
Traum poetischer als die Wirklichkeit, die Nacht, die unbegrenzt 
wogende, romantischer als der Tag, der die Dinge beleuchtet, sondert 
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und bannt. Darum ist alles Geheimnisvolle, Schaurige, Dämmerige 
romantisch: Gespenster, Elfen, Feen, Druden sind ^ als unwirklich 
im gemeinen Verstand, poetisch im höheren — im romantischen Sinn 
wirklicher. Alles was unerklärlich ist, cL h. nicht zu fassen und zu 
bmden, alles Ahnungsvolle, Prophetische, Unberechenbare im Men^ 
sehen, alles Plötzliche, Dunkle, Schwebende, Gleitende, Raunende, 
Huschende, Düstere, aber auch alles Glitzernde, Flinunemde, Schim^ 
memde. Silberne, Wallende, Wehende in der Natur kam jetzt zu um 
ediorten Ehren, wurde mit vertiefter Begier und Sinnlichkeit, mit ge» 
steigerter Teilnahme und Ehrfurcht aufgesucht Wenn all das bisher 
bestenfalls als Mittel benutzt wurde um die Einbildungskraft anzu< 
Kgen, das Gemüt zu rühren oder zu erschüttern zu höheren Zwecken: 
so wurde diese ganze Sto£Ewelt oder vielmehr Bewegungsreihe jetzt 
eist durch die Romantik legitim und der eigendiche Sinn der Poesie. 
Das sind Folge^erscheinungen des romantischen Weltgefuhls, aber 
diese Folge^encheinungen, zuerst durch Novalis und dann vor allem 
durch Heck vertreten, haben wesentlich den populären, weiteren Be^ 
gn£F von poetisch und romantisch bestimmt, wie er heute Vorstellung 
und Sprachgebrauch beherrscht 

Man sieht sofort was Shakespeare für eine solche Gesinnung be^ 
deuten musste. All jene Unberechenbarkeiten des Menschen und der 
Natur hat kein anderer in solchem Umfang, solcher Tiefe und mit 
solcher Freiheit in dichterischen Ausdruck verwandelt wie er. Das 
geheime Geisterreich, das für die Romantiker den Sinn des Welt^ 
geschehens unmittelbarer auf schloss, hat kein Dichter so offenbart wie 
Shakespeare. Die Beseelung der toten Natur war die Entbindung 
ihrer Geheimnisse .. ihren atmenden Schauer, ihre gleichsam ungestalte, 
Bewegung gebliebene, um die festen Körper herumwallende, um die 
Eide selbst dicht gelagerte, von unerschöpflichen Kräften, Trieben, 
Rätseln schwangere Atmosphäre hat Shakespearevor allem beschworen. 
Und derselbe Dichter war wiederum der Meister des Spiels, der tan^ 
zenschen Willkür, der allmischenden, allvertauschenden Heiterkeit, 
der grosse Ironiker, der alles war und alles spielte, der hohe Humorist, 
der neben die tragischen Erschütterungen zugleich den Scherz stellte 
der sie aufhob, der den tragischen Dänenprinzen zugleich zum zy^ 
nischen Weltnarren machte. Und wiederum derselbe Dichter war es. 
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der die Sprache, das grenzenlose Organ der menschlichen Bewegung, 
die das Sinnbild der Weltbewegung ist, in einem Umfang und mit 
einer Oberlegenheit beherrschte wie keiner vor und keiner nach ihm. 
Nach drei Seiten hin war also Shakespeare vor allem der Dichter der 
Romantik: als der universale Phantast, als der universale Denker und 
Ironiker und als der Sprachmeister schlechthin. Tieck hat als Dichter 
besonders die erste Seite dieses neuen Shakespeare^kultus vertreten, 
Friedrich Schlegel als Denker die zweite, Wilhelm Schlegel als Obeci^ 
Setzer die dritte. Auch hier beziehen sich unsere Kategorien nur auf 
das Entscheidende — nicht als ob nicht auch andere Elemente Shake» 
speares auf alle drei gewirkthätten : aber die angeführten sind ihre Neu^ 
entdeckung in der Welt Shakespeares über Herder und Goethe hinaus. 

Das Phantastische hatte man zwar seit Bodmer und Wieland an 
Shakespeare betont, aber zunächst als ein dichterisches Mittel um das 
Wunderbare nachzuahmen. Herder empfand es dann als Wesens^ 
ausdruck, aber es war fiir ihn doch bestenfalls ein Zeichen von Shake^ 
speares Schöpfertum und Lebendigkeit, eine Luft die seine Menschen 
und Geschicke umgab. Auf die Menschen und Geschicke kam es 
Herder vor allem an und ebenso den übrigen Stürmern und Drängem 
bis Goethe und Schiller — für alle war Shakespeare der Schöpfer 
menschlichen Daseins, der Verdichter des Allebens zu menschlichem 
Ausdruck. Ganz anders die Romantik: um den Menschen und sein 
Schicksal als solches war es ihr gerade nicht zu tun — sie waren 
bestenfalls Chi£Fem — sondern gerade um das Poetische, den ge» 
heimen Sinn der Welt, und den fanden sie vor allem in Shakespeares 
Willktir und in seiner Phantastik. Die Romantiker drehten die bis^ 
herige Wertung um . . nicht so sehr in der Theorie, da sich wenige 
stens Tieck und Schlegelden früheren LobspruchenüberdenMenschen^ 
Schöpfer anschlössen, aber in der Praxis waren ihnen die Menschen, 
d. h. Gestalten und Gebilde, nur Mittel um das Poetische herauszu^ 
locken, das Geformte jeder Art war ihnen nur Träger oder Verdich^ 
tung eines Bewegten. 

Wenn aber auch die Theorie sich noch anschloss an Herders Ent^ 
deckungen und diese weiterbildete oder umbildete: in der Praxis, wie 
sie Novalis im Ofterdingen und den Lehrlingen, wie sie Tieck in den 
Zauberstficken,Feerien undLustspielen seines Phantasus vertrat, kommt 
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jedenfalls das Poetische auf eine Aufhebung des Menschlichen hinaus, 
das Phantastische auf eine Auflösung des Charakteristischen. Das 
Märchen ist die Verschnörkelung und Lockening jeder Komposition. 
Das Spiel wird Selbstzweck, und es ist nur Symbol dieser völligen Um^ 
kehrung, wenn in Hecks Gestiefeltem Kater die toten und ausser» 
menschlichen Dinge sich wie Menschen benehmen. Das ist nicht etwa 
eine Verdichtung der Natur zu menschlichen Gebilden, Elementar» 
wesen wie Kaliban und Ariel, Puck und die Hexen — nein, wenn 
Teller und alle möglichen Sachen reden, so ist dies der Missbrauch der 
gleichgültig gewordenen menschlichen Form zu spielerischen Arabes# 
ken . . wie etwa auf orientalischen Teppichen der menschliche Körper 
nicht mehr als Gestalt oder gar als Ausdruck von Seele und Charakter 
benutzt wird, sondern rein als Ornament und Schnörkel Diese Ent^ 
Wertung erleidet der Mensch und das Menschliche in der gesamten 
hoduktion der Romantik: in Novalis' Romanen, in A. W. Schlegek 
und F. Schlegels Dramen, in Tiecks Lustspielen, selbst in Tiecks No^ 
vellen, wo er freilich unter Goethes plastizierendem Einfluss sich het 
müht menschliche Typen zu bilden ohne besonderen Erfolg* Auch 
die Dramen und Romane Brentanos und Arnims behandeln die Men^ 
sehen bestenfalls ak Träger poetisch^mamentaler Motive. Arnims 
Appelmanner und Isabella von Ägypten sind auchZeugnissedafurdass 
jetzt jedes Tote, jede tote Chiffer der Welt die menschlichen Funk^ 
tionen übernehmen kann. Der einzige Kleist ist schon dadurch dass bei 
ihm der Mensch als Charakter und Seele wieder Träger des Geschehens 
ist von der ganzen Romantik geschieden, der man ihn überhaupt nur 
nach begri£Flichen oder biographischen Merkmalen beizahlen konnte. 
Tiecks Mondbeglänzte Zaubemacht, die Verwunschenheit der N^ 
tut, die redenden Tiere, die personifizierten Gegenstande und Ab# 
strakta haben alle die Entmenschlichung der poetischen Welt zur Vor^ 
Aussetzung • . als könne der Sinn des Geschehens, die Sprache der Erde, 
die Geheinmisse der Erde erst frei werden, wenn sie von dem Alp der 
menschlichen Bedingtheiten,Schicksale,Charaktere und Leidenschaften 
edost sind, entzaubert sind, kurz, wenn die Sprache, die klanggewor» 
dene Bewegung der Welt, unmittelbar, nicht getrübt durch dasMedium 
der individuellen Menschlichkeit, der dumpfen, beladenen, kompakten 
Gestalt sich äussere. Deshalb redet bei Tieck und Novalis alles. All 



334 DRITTES BUCH : SHAKESPEARE ALS GEHALT 

diese redenden Dinge drücken nicht sich aus, sondern sie sind selbst 
nur ChiiBFem die durch ihre Worte den poetischen Sinn und Trieb des 
Welt als eines Spiels verkünden. Sie sind keine Menschen, sondern 
Zungen, ja SpruchzetteL Wo alles vermenschlicht ist, ist eben der 
Mensch nichts mehr. Deshalb hat auch keine Figur bei Tieck oder 
Novalis spezifische Schwere, eigenes Geschick oder gar Charakter, sie 
sind alle durchsichtig, sie bestehen aus nichts ak Worten, sind nichts 
ak Sinn, gesprochene Arabeske, phantastische Laune. Die roman^ 
tische Ironie wird zur allerdings witzigen Fratze getrieben, wenn in 
Zerbino der Jäger sich beklagt dass er vom Dichter zu seiner Poesie 
missbraucht werde, dass er gedichtet werde. Ebenso bei Brentano im 
Godwi: »derTeich,indenderHeld Seite 115 gefallen«. [Ein besonderes 
deutliches Beispiel dieser Art romantischer Ironie in unseren Tagen ist 
der sonst höchst unromantische Bernhard Shaw.] Das ist die SelbstauC^ 
hebung des Dargestellten, die Zerstörung der Illusion um des Spiels 
willen, damit nirgends ein Festes den Geist hemme. Das Symbol da^ 
för wäre eine Spiegelung die in den Spiegel sieht Denn der Ironie im 
Extrem muss selbst ein Sinn schon als etwas zu Festes vorkommen. 
Das ganze Tieckische Wesen ist die Ausbildung des romantischen 
Urgefuhls durch den Kontakt mit Shakespeare, im Grund also das 
Ftodukt des grossen Missverstandnisses: Shakespeare als romantischen 
Dichter zu sehen, d. h. als 0£Fenbarer des poetischen Sinns der Weh^ 
bewegung statt als Erschaffer und Gestalter einer Welt innerer WiAß 
lichkeit mit Hilfe äusserer Symbole. Doch dies Missverständnis war 
für Tieck selbst fruchtbar und wurde folgenreich. Er hob, durch diese 
neue Deutung der Welt als einer Zeichensprache poetischer Geheime 
nisse, in Shakespeare und in der Natur selbst einen ganzen Bereich 
bisher vernachlässigter Schätze, bildete Organe und Sinne aus für die 
neuen Ausstrahlungen des Shakespearischen Kosmos. Neue Zauber 
und Formeln, neue Reize und Gesten wurden durch ihn dem deut^ 
sehen Geist sei es anerzogen, sei es geweckt — wer will es entscheiden! 
Tieck vollendete das von Wieland begonnene, von Maler Müller fort? 
geführte Werk: Shakespeares phantastische Atmosphäre indiedeutsche 
Produktion hereinzuleiten, das »alte romantische Land« nicht nur — 
was andere vor ihm taten — als ein vorhandenes zu zeigen wohin man 
leisen könne: sondern dies Land selbst für eine ganze Generation 
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deutscher Seelen zur Heimat zu machen. Nicht umsonst nennt man 
yonXieck ab das Irrationelle schlechthin romantisch (die Sprache gibt 
immer den Sinn der Geschichte am deutlichsten wieder). Dass der 
Mondschein und die Sommernacht, Elfen und Nymphen, Waldweben 
und Nachtigallenschlag, Zwerge und Druden, Wünschelrute und 
Zauberspruche, Unkenruf und Schuhu, behexte Prinzen und Dom^ 
loschen, dass der ganze Schatz unserer alten Sagen und Märchen, un^ 
serer Naturschauer und Volksgebräuche nicht nur wieder entdeckt, 
sondern der deutschen Dichtung und Bildung fruchtbar geworden 
ist, dass die Arbeit der Grimm, Arnim und Brentano, die Lyrismen 
der £ichendor£F und Lenau wach und erweckend, reg und erregend 
geworden sind, das ist vor allem eine Nachwirkung von Tiecks Miss# 
versßndnis. Unser populärer Begriff von poetisch und romantisch, 
YonMondscheinlyrik undPhantastik wird durch Tieckkaum weniger— 
nur weniger bewusst — bestimmt als durch Schiller unsere Begriffe 
von Ideal, Freiheit, Sittlichkeit, durch Goethe von Natur, Kunst, 
Griechentum, Humanität, Lyrik, Gefühl* Tieck selbst ist freilich nicht 
der Schopf er dieser Vorstellungen oder auch nur ihr Gestalter, aber 
ihr Verwerter und Verbreiter als der einzige im engeren Sinn produk^ 
ttve Dichter der Romantik. Der Schopfer der rein poetischi^roman^ 
tischen Grundauffassung ist Novalis, von dem die Blaue Blume und 
der populäre Begriff von »Sehnsucht« herkommen* 

Das grosse Schatzhaus seiner poetischen Zeichensprache fand Heck 
wiederum in jenem romantisch gedeuteten Shakespeare. Er war wie 
alledurch Anregung, nichtdurchSeelennotproduktivenTalente keines« 
wegs der Mann, aus der ungestalten Natur ihre Geheimnisse zu lesen. 
Erst am Geformten wurde er produktiv. Es musste ihm einer gezeigt 
haben wo die Geheimnisse liegen oder ihm die Wünschelrute in die 
Hand gedruckt haben, dann zuckte sie nach Schätzen. Seine Wünschet 
rute schlug vor allem an im Sommemachtstraum, im Sturm, im Wintere 
marchen. Dort war die ihm primär zugängliche Sphäre durch die er in 
den ganzen Shakespeare eindrang. Dann freilich wurde er eigentlicher 
Shakespearomane, Integritäts^fanatiker, als der er später mit Goethe 
in Konflikt geriet Von hier aus erkannte er in Shakespeare das eine 
und unteilbare, schlechthin poetische Weltwunder, aus dem die Weis« 
Keit der Welt selbst rede mit zahllosen Mündern. Aus den Märchen« 
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stucken sog er« von Natur ein ebenso kluger ak poetischer Berliner, 
die suggestive Einsicht ein dass das Poetischste zugleich das Wahrste, 
das Romantischste zugleich das Realste« das launige Spiel zugleich die 
Weisheit sei. In solchen Stücken wie dem Sommemachtstraum, in 
solchen Stellen wie jene, »Wie die schwangre Phantasie Gebilde usw.c 
und im Sturm, »Wir sind nur solcher Sto£F wie der zu Traumen«, war 
der Grundtext gegeben für das neue Evangelium von der absoluten 
»poetischen Poesie«, welche das Leben selbst und die einzige WtAf 
lichkeit seL Erst im Calderon fanden die Romantiker eine ahnlidi 
kostbare 0£Fenbarung. La Vida es Sueno — dies schloss ihnen eine 
nicht minder gemasse und verführende Welt auf. Der Traum — nicht 
als Bild, sondern als Bewegung aus Bildern — wird ein oberstes Sym^ 
bol der Poesie. In diesem Sinn entdeckte die Romantik Shakespeare 
als den grossen Dichter des Welttraums, des Traums ak Welt, der 
Welt als Traum. Diese neue Vision, wesentlich die Tiecks, 15^ bei 
ihnen die Herderische von Shakespeare ak Schopfer ab. Hier wie 
dort schuf man Shakespeare nach dem eigenen Bilde, hier wie dort 
lockte Shakespeare die besonderen Fähigkeiten der Sehenden heraus, 
war sein Bild Frucht und Same. Und die phantastkchen Possen Tiecks, 
worin er I£Fland und Kotzebue höhnte, gingen ebensogut auf ein ehr^ 
lieh geglaubtes Gesicht von Shakespeare zurück wie die bürgerlichen 
RiihrstQcke selbst Die wildeste Phantastik und der banalste Realist 
mus koimten sich gleichermassen auf ihn berufen. 

Aber gerade weil sein Bild nicht einzufangen war, weil die entgegen^ 
gesetztesten Parteien ihn ak ihren legitimen Meister ausriefen, kam 
auch die theoretkche Frage, wer er deim wirklich gewesen sei, eben^ 
sowenig zur Ruhe ak die Nachahmung. Ausdeutung und Ausbeutung 
des Allumfassers war schon von Lessing ab keine blosse Erkeimtnis^ 
frage, die durch die Feststellung einer historischen oder ästhetischen 
Wahrheit hatte geschlichtet werden koimen: es war eine Lebensfrage 
aller Parteien. Deren eigenes Lebensrecht oder ^unrechthing zusammen 
mit ihrer Stellung zu Shakespeare, weil er keine historische Figur, kern 
von Meinungen über die Welt ausgehender oder abhangiger Autor 
war, sondern selbst Welt ^^e jeder zum Leben stand so stand er 
zu Shakespeare. Darum versuchte jeder mit seinem Shakespeare die 
ihm verhassten Gegner zu vernichten. So spielten ihn die Romantiker 



VI : KLASSIK UND ROMANTIK 337 



gegen Schiller, Schiller gegen IflFland und Kotzebue, Kotzebue gegen 
die Romantik und Goethe später gegen die Romantik aus. Darum ist 
nicht nur unsere Dichtung in dem Masse bereichert und erweitert wor» 
den ab immer neue Gebiete in Shakespeare urbar wurden, sondern er 
hat gleichzeitig unsere Kritik, Ästhetik und Historie mittelbar und un^ 
mittelbar geweckt, indem jeder im Farteienkampf aus ihm seine Waffen 
holte, an ihm sie wetzte und prüfte. Aber nicht nur gesondert half er 
onsere Praxis und unsere Theorie schaffen, auch ihren lebendigen Aus« 
tausch, ihre fruchtbare Ehe hat er vermittelt wie kein anderer. Dass 
unsere Kritik produktiv, unsere Produktion kritisch vor sich ging ist 
seinem segensreichen Gestirn zu danken. Und diese Vereinigung wurde 
besonders segensreich dort wo weder die Kritik überwog, wie bei LtSß 
sing, noch die Produktion, wie bei Goethe, sondern wo beide nicht 
sehr stark waren, beide einander nötig hatten und durch ihre Synthese 
eine neue geistige Methode ins Leben trat: die Kritik als nachschaffende 
Kraft. Das Wort »nachempfinden« hat erst jetzt einen Sinn seit dem 
Bestehen einer solchen Synthese. Das Obersetzen konnte jetzt erst zu 
einer Kultur kommen. Schaffendes Erkennen, erkennendes Schaffen 
war möglich durch solche Ehe, freilich auch notig, wo das Schaffen nicht 
mehr der Ausdruck innerer Fülle ist welche Form werden will, sondern 
Bewegung an sich. Mit gutem Grund sind die Bruder Schlegel, die das 
Denken, das Nachempfinden selbst als schaffende Bewegung nutzten 
und werteten, unsere produktiven Kritiker geworden. Lesstng ist ge^ 
waltiger als Mensch, als Gesetzfinder und Gesetzgeber: doch an nach^ 
fühlendem Erkennen dichterischer Formen und Werte sind ihm die 
Schlegel überlegen. Sofern Kritik erkennendes Nachleben des Ge^ 
schaffenen isU die Kraft Gewachsenes als Wachsendes, Gestalt als Be^ 
wegung zu ergreifen, sind die beiden Schlegel unsere grossten Kritiker, 
und sie hatten keine grössere Aufgabe vor sich als den Shakespeare. 
Aus zwei Gründen mussten sie also zu ihm kommen: kraft der 
historischen Konstellation dass deutsche Kritik und Produktion durch 
Shakespeare sich vermahlt hatten und kraft ihrer individuellen Anlage 
aus dem romantischen Weltgefuhl heraus. Diesem Weltgefühl war 
ja das Denken selbst das Leben, sie identifizierten ihr Denken mit 
dem Ganzen des Lebens, es lief in der Richtung der Lebensbewegung, 
wahrend das Denken der Rationalisten in der entgegengesetzten Rich^ 
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tung lief und das der IGassiker nebenher oder es schneidend. Dieses 
Denken setzte sich bei Friedrich Schlegel in fr a gmentarische Theorie, 
bei Wilhelm Schlegel in systematische Praxis um. 

Von Friedrich Schlegel besitzen wir nur gelegendiche Blicke auf 
Shakespeare, doch sie zeigen dass er ihn tief begriffen hat ^ sowohl 
die Anspielungen und die zusammenfassenden Urteile der Fragmente 
ak die Analysen des Hamlet und des Romeo in den Briefen an seinen 
Bruder. Als Denker kam er nicht so wie Tieck, der Spieler, und 
Novalis, der Traumer, in Gefahr vom Menschlichen abzusehen, das 
Menschliche aufzulösen oder rein als Hiero^yphe neben anderen 
Hieroglyphen zu behandeln. Tieck konnte das, weil ihm die Welt^ 
bewegung wesentlich Spielen und Traumen, Novalis, weil sie ihm 
wesentlich Sehnen und Mischen war, also Funktionen die nicht an 
den Menschen gebunden, die der ganzen Natur gemein sind, deren 
Chiffem sie aus Blumen und Tieren und Landschaften ebensogut lesen 
konnten. Für Schlegel aber, dem das Denken Sinn und Bew^ung 
der Welt war, musste der Mensch immer der Gegenstand bleiben, und 
wenn er auch das Menschliche, wo er es fand, gerade nicht ak Gestalt 
und Geschöpf, sondern als Ptoblem behandelte: dadurch selbst hat 
er seine Aufgabe erfüllt: in die erstarrenden Ordnungen neue Fragen 
zu bringen und den Gesichtskreis grenzenlos zu erweitem. Was ihm 
Problem war, hat er überhaupt wieder zum Problem gemacht 

Dazu gehörte unter anderen das Verhältnis von Natur und Kunst 
im Schaffen. Er ist hier der Fortsetzer von Lessings Werk, mit dem 
er verwandt ist durch die Bedeutung die für beide das Denken als 
Lebenskraft hatte: für Lessing als Zweck, für Schlegel als Bewegung 
des Lebens. Friedrich Schlegel war daher der erste — hierin ist ihm 
sein Bruder nur gefolgt ^ der in Shakespeares Werk das Walten einer 
kosmischen Denkkraft sah, nicht in dem Sinn dass Shakespeare zum 
Zweck der Natumachahmung oder der tragischen Erschütterung 
durch einen erhabenen Kunstverstand und weises Nachdenken die 
richtigen Kunstmittel gewählt hätte (Lessings Deutung), sondern in 
dem dass sein Werk als Ganzes und in allen Teilen ein organisch ge» 
gliedertesDenki(kunstwerk,euieDenlusymphonie sei «^ seine Gestalten 
also nur Träger dieses Kunstwerks, wie die Töne in einer Symphonie. 
Dies ist zugleich der äusserste Widerspruch gegen die Zwecke und 
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Nachahmungvlehie wie gegen die Genie^lehie, für die Shakespeaie 
dn nitunnisrig schaflFendet, imbewusttes Genie war. Schlegels Evaiw 
gdium war gerade: dass höchste Bewusstheit und Natur sieh nicht 
iiisschlossen, dass sur höchsten Kunst Bewusstsein nicht nur gehöre, 
sondern dass sie selbst es sü. Shakespeares Werke sind für Schlegel 
in dem Sinn fleisch^gewordenes Denken, wie die Welt selbst Gottes 
Gedanke ist Wenn Gott denkt, entsteht Schöpfung. Wenn Shake» 
speare als Dichter denkt, so entsteht Dichtung — und da ist allerdings 
das Hauptproblem: ist dieses schöpferische Denken Kunst oder Na^ 
tui? Denn zweifellos ist das Denken welches Gebild wird eine pri# 
mare Kraft, eine Kraft des Werdens, kein Mittel zum Zweck. 

Diesen Sinn hat das Fragment: »Die einfachsten und nächsten FriM 
gen, wie: Soll man Shakespeares Werke als Kunst oder als Natur be» 
trachten? • • • können nicht beantwortet werden ohne die tiefe Spe» 
kttlation und die gelehrteste Kunstgeschichte«. Die Antwort hing 
wesentlich davon ab ob man die Natura, die Schlegel unter der Form 
des Weltdenkens sah, als naturans oder als naturata auffasste. [Sel^ 
sam ist dass diese Frage schon beiläufig hn Shakespeare au^worfen 
wild, der Streit zwischen kunstlichem und nat&rlichem Schöpfern 
piozess: in »Winters Tale« IV, 3: 

^Yet nature is made better by no mean 
But nature makes that mean: so, over that att 
Which, you say, adds to nature, is an art 
That nature makes.**] 
Schlegel sah, als Denker, mehr auf die aktive Kraft, auf die natura 
naturans und beantwortete die Frage damit dass Shakespeares Werk 
die höchste Kunst, sein ganzes Verfahren die tiefste Kiinstlichkeit sei: 
»In dem edleren und ursprünglichen Sinne des Wortes korrekt, da 
es absiditliche Durchbildung und Nebenausbildung des Innersten 
und Kleinsten im Werke nach dem Geist des Ganzen, praktische 
Reflexion des Künstlers bedeutet, ist wohl kein modemer Dichter 
korrekter als Shakespeare. Soisterauchsystematisch wie kein anderer: 
bald durch jene Antithesen, die Individuen, Massen, ja Welten in 
malerischen Gruppen kontrastieren lassen, bald durch musikalische 
Synunetrie desselben grossen Massstabes, durch gigantische ^^edec^ 

Üe des Buchstabens und durch 
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den Geist des romantischen Dramas, und immer durch 
die höchste und vollständigste Individualitat und die viekeitigste* 
alle Stufen der Poesie, von der sinnlichsten Nachahmung bis zur 
geistigen Charakteristik, vereinigende Darstellung derselben.c 

»Auch im Inneren und Ganzen der grossten modernen Gedichte 
ist Reim, symmetrische Wiederkehr des gleichen. Dies rundet nicht 
nur vortrefflich, sondern kann auch höchst tragisch wirken • • • Ich 
möchte es den gigantischen oder den ShakespearischenReim nennen, 
denn Shakespeare ist Meister darin.« 

(Schlegel denkt an solche Stellen wie die Fluchszene im Richard IIL, 
wo alle Weissagungen als Erfiillungen wiederkehren. Dies Stuck ist 
auf diesen Reim hin komponiert) 

Novalis, dieweibliche, empfangende Seele, empfand mehr die natura 
naturata und widersprach dem Kultus von Shakespeares Künstlichkeit, 
den er übrigens missverstand. Im Grund war er mit Schlegel wohl 
einer Meinung: es war eine Definitionsi'streitigkeit Nur worauf die 
beiden bei ihrer Definition den Nachdruck legten, das ist bezeichnend 
für ihre Verschiedenheit Novalis wollte sich in Shakespeares Werk 
die Vieldeutigkeit die Chiffem^bibel nicht verkümmern lassen durch 
die Begrenzung auf einen Kunstsinn, der alles durchdringe und glie» 
dere. Dies wäre ihm Verarmung gewesen, und so nahm er, um sie abzu^ 
lehnen, die Künstlichkeit welche die Schlegels in Shakespeare fanden, 
als zweckmassige Künstlichkeit (im Sinne Lessings) statt wie sie gemeint 
war, als immanente Weisheit gegliederter Denkschöpfung. »Schlegels 
übersehen, indem sie von der Absichtlichkeit und Künstlichkeit der 
Shakespearischen Werke reden, dass die Kunst zur Natur gehört und 
gleichsam die sich selbst beschauende, sich selbst nachahmende, sich 
selbst bildende Natur ist. Die Kunst einer gut entwickelten Natuz 
ist freilich von der Künstlichkeit des Verstandes, des bloss räsonniei» 
renden Geistes himmelweit verschieden. Shakespeare war kein Kalko^ 
lator, kein Gelehrter, er war eine machtige, bunt^kräftige Seele, deren 
Erfindungen und Werke wie Erzeugnisse der Natur das Gepräge des 
denkenden Geistes tragen und in denen auch der letzte, scharfsinnige 
Beobachter noch neue Übereinstimmungen mit dem unendlichen 
Gliederbau des Weltalls, Begegnungen mit späteren Ideen, Verwandte 
Schaft mit den höheren Kräften und Sinnen der Menschheit finden 
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wild. Sie sind sinnbildlich und vieldeutig, einfach und unenchöp& 
Heb wie jene (die Erzeugnisse der Natur) und es dürfSte nichts sinn^ 
loseres von ihnen gesagt werden, als dass sie Kunstwerke in jener 
mechanischen, eingeschränkten Bedeutung des Wortes seien.« 

Novalis* Auffassung war ebenso richtig • • aber Friedrich Schlegeb 
Fonnulierungwar neuer und infolgedessen furdengegenwärtigenStand 
der litteratur fruchtbarer. Dass Shakespeare eine grosse Natur war, 
wusste man nachgerade — als der erste Menschenschopfer, der tiefste 
Charakteristiker hatte er seine allgemeine Anerkennung, seine firucht» 
bare Wirkung und seine missverstehenden Nachahmer, als Darsteller 
und Erreger der menschlichen Leidenschaften, als Morallehrer, als Na« 
turmaler, ak Weltschöpfer hatte er seine Herolde gefunden jedesmal 
b dem Moment, als gerade diese jeweilige neue Sehart an der Zeit und 
(ur die Kräfte des deutschen Geistes produktiv war. Seine Vernunft, 
seine Natur, sein Schöpfertum waren entdeckt, und Goethes Hamlet« 
erklärung in den Lehrjahren hatten endlich den Anfang gemacht, in 
seinem Werke selbst den Lebenssinn zu deuten: den Sinn nicht seines 
Schaffens, sondern seines Geschaffenen. Friedrich Schlegel begriff 
endlich Shakespeares Kunst als Kunstschöpfung, als Gliederung eines 
lebendigen Organismus welcher Geist, Denken, Bewusstsein ist: neu 
in seiner prinzipiellen Auffassung der Kunst gegenüber den Rationa« 
listen, denen Kunst das bewusste Erreichen von Zwecken, und eben# 
so neu gegenüber der Genie^lehre, welcher Kunst Auswirkung eines 
Naturtriebs ist Goethe hatte aber noch keine eigentliche Kunstlehre 
gegeben, nur ein Beispiel, das Schlegel allerdings verwandt ansprechen 
musste. Doch kam er von sich aus zu seinen Resultaten. 

In seiner Hamlet^analyse, in dem Brief vom 19. Juni 1793 an seinen 
Bruder geht Schlegel auf dem Weg Goethes weiter, doch konnte er, 
nicht durch den Roman#zweck gebunden, sich freier bewegen. Das 
Neue an dieser Hamlet^analyse Friedrich Schlegels — und zu derselben 
Gattung, demselben Betrachtungsprinzip entsprungen, gehört die in 
den Hören abgedruckte Romeo^deutung seines Bruders, ja auch die 
Romeo^eutung der Karoline in den Novemberbriefen 1797 an A. W. 
Schlegel — ist, über Goethe hinaus, die symbolische Behandlung der 
Charaktere. Wie eingehend er auch die Charaktere psychologisch be* 
tastet und prüft: sie sind ihm nur die Trager eines Gesamtplanes, eines 
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alles durchdringenden Kunstgeistes, nur Akkorde in einer Symphonie« 
eines geistig gegliederten Ganzen. Dieses Ganze wird ja auch 
i Goethe aufgesucht und herausgestellt, aber es ist dazu da, die 
Charaktere, das Schicksal des Helden ins rechte Licht zu bringen, wie 
es der Roman erfordert Plan ist bei Goethe der Träger und die Ord^ 
nung menschlicher Gebilde, und menschliche Gebilde sind der Aus^ 
druck sei es von inneren Erlebnissen, sei es von t3rpischen Weltkraften. 
Bei Schlegel ist der geistige Plan alles, von da aus erklart sich erst der 
Sinn der Charaktere, nicht psychologisch, sondern metaphysisch. Ein 
Charakter wie Hamlet, der Geist dieses Charakters, der Geist aus dem 
Hamlet konzipiert wird, gliedert sich in dem ganzen Stuck, formt alle 
übrigen. Hamlet wird nicht nebensachlich, sondern sehr zentral ge^ 
nonmen, und doch ist er nur die Achse um die ein Kunstwerk sich 
bewusst organisiert Diese Organisation des Kunstwerks ist es, die 
Schlegel interessiert diese geheime geistige Bewegung, und alle Cha^ 
raktere und Handlungen gewinnen ihre verschiedene Wichtigkeit und 
Bedeutung nur nach dem Mass in dem sie an dieser Organisation mit» 
wirken, nur nach der Rolle die sie als Motiv in der Dicht^symphonie 
spielen. Daher die Unterscheidung zwischen HfiUe und Kern eines 
Stücks, zwischen Haupte und Nebenmotiven, kurz, die ganze Termin 
nologie die sich auf das Werk als eine bewusste Gliederung bezieht 
und von jetzt ab in die Ästhetik eindringt. Beiläufig bemerkt, kam 
Friedrich Schlegel in seiner Hamlet^analjrse als erster dem Geheimnis 
Shakespeares auf die Spur, mit verschiedenen Wirklichkeitsgraden zu 
wirken. Wie Schlegel die grossere Realität Hamlets gegenüber allen 
Mitspielern entdeckt ist einer seiner tiefen Blicke. Die Prinzipia die 
in der brieflichen Hamlet^ analyse nur andeutungsweise angewandt 
sind haben sich in der Romeo^analyse A. W. Schlegels zu einem meistere 
haften, in alle Details ausgeführten Paradigma verdichtet Hier tritt 
die neue ästhetische Kritik, die Friedrich Schlegels Wel^fuhl ent» 
sprang und von diesem selbst zuerst an Goethes Lehrjahren grossartig 
geübt wurde, folgerichtig ausgebildet an Shakespeare heran und in die 
0£Fentlichkeit Das erste Mal wird hier Shakespeares Dichtung rein 
als Kunstleistung gewertet nicht als Naturphanomen, nicht als intellek^ 
tuelles noch als instinktives Produkt ohne Beziehung auf etwas ausser 
dem künstlerischen Prinzip das sie baute. 
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Vor allem aber wiid hier zugleich das Spezifische der Dichtkunst 
als Kunst in Betracht gezogen: insofern sie eben eine Kunst desDen^ 
kens und damit der Sprache ist Zwar hatte schon Lessing die Grenzen 
zwischen Malerei und Poesie abgesteckt, doch da er dabei vonZwecken 
ausging, beide Kiinste selbst als Mittel statt als Wesen nahm, lief diese 
Abgrenzung auf eine Abgrenzung von Mitteln und Zwecken hinaus. 
Schlegels bef assten sich mit der Poesie ak Bewegung, als Gliederung 
bewussten Lebens: diese Gliederung, die sich menschlicher Inhalte als 
StoflEs und menschlicher Sprache als Form bediente, wies Schlegel an 
ShakespearesRomeonach. DieVorlesungen über dramatische Litteratur, 
die er spater in Berlin hielt, sind nur die Anwendung des neuen Prinzips 
auf die Gesamtleistung Shakespeares in Verbindung mit der Historie, 
unter Heranziehung eines umfassenderen Stoffs. Das Prinzip selbst war 
schon vollständig ausgebildet durch Friedrich Schlegel und vollständig 
angewandt auf Shakespeare in seiner Romeo^kritik. Innerhalb der 
deutschen Litteratur bedeutet dieses Prinzip die Ptoklamierung der 
Kunst als un^bedingter Lebensmacht, die endlich erreichte Emanzi» 
pation des Kunstschaffens von allem Stofflichen, auch vom Mensche 
liehen selbst Die Formel »L'art pour Tart« steckt hier im Keim. Sie 
heisst nicht dass die Kunst vom Leben unabhängig ist, sondern dass 
sie deshalb, weü sie selber ein oberstes Lebensprinzip, eine souveräne 
Form des Lebens ist, von keiner anderen Form des Lebens, also etwa 
Religion, Natur, Vernunft, Moral, geschweige von zufälligen Inhalten 
des Lebens, Gesetze und Zwecke anzunehmen hat Für 
Theorien war die Kunst so sehr man sie ehrte, nur eine 
höherer Mächte, sei es des Ideals wie bei Schiller, sei es der Natur 
oder der Bildung wie bei Goethe. Durch die Romantiker war Kunst 
souveräne Weltmacht geworden. Für die Romantik war selbst der 
Mensch eher um der Kunst willen da ak umgekehrt Dies war neu, 
kCihn und unediort in der Geschichte des menschlichen Denkens. 

Wir haben hier nicht die Frage nach der Richtigkeit und Anwende 
barkeit dieser Anschauung zu entscheiden, nur nach ihrer Neuheit 
Ob sie ein Fortschritt war, wird beantwortet nach der persönlichen 
Gesinnung, nicht nach der historischen Erkenntnis, Ohne dass wir die 
Bedeutung einer neuen Kunstauffassung an sich überschätzten, da wir 
wissen dass die Entstehung der grossen Kunstwerke unabhängig davon 
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ist was ein Zeitalter über Kunst denkt, und dass die grosstenSchopf ungen 
Tor und ohne Ästhetik entstanden sind, haben wir doch auch die eaU 
scheidenden Schritte des Menschengeistes zu seiner Selbsterkenntnis 
und Selbstdarstellung zu begleiten, neben den Denkmalen seiner Welt^ 
darstellung: und da bildet die Schlegelsche Kunsttheorie, unabhä 
von aller praktischen Wirkung, Epoche. Es war eine neue Idee in 
Welt gekommen, das menschliche Denken hatte eine neue Methode, 
der menschliche Geist einen neuen Standpunkt gegenüber der Kunst, 
gegenüber Shakespeare eingenommen. Die Konsequenzen dieser neuen 
Kunstauffassung, die Obertreibungen und Oberspannungen, die den 
Begründern fem lagen, waren der schrankenlose Subjektivismus und 
die Kunst als Spielerei, als Schnörkel wesen: als Gliederung des Lebens 
um der Gliederung willen. In Bezug auf Shakespeare entstand daraus 
der unbedingte Kultus Shakespeares als eines kunstvoll Gegliederten: 
der Fanatismus welcher Sinn und Notwendigkeit in jede Silbe, auch in 
die historischen Zufalle und Schranken legte, in die Konzessionen die 
Shakespeare — wie sehr immer sein Jahrhundert überragend — an dies 
Jahrhundert als sein Sohn machen musste. Die Oberspannungen lagen 
allerdings im Prinzip selbst Indem man die Kunst zu einer absoluten 
Tätigkeit, zum Selbstzweck machte, entzog man ihr mit der Zeit, aus 
Angst sie zu beschranken, zu bedingen oder dienstbar zu machen, den 
festen Nährstoff der Wirklichkeiten, der anderen Lebensformen und 
einhalte, liess sie in der Luft schweben, beraubte sie der substanziellen 
Fülle und Wucht, bis sie zur blossen Funktion ward. Die Sonetten#wut 
ist ein Symptom dieser spielerei^gewordenen Selbstherrlichkeit der 
Kunst als Prinzip. In der Theorie aber ward man getrieben, wo man 
überhaupt einmal Kunst, bewusste Lebensgliederung sah, sie überall zu 
sehen, und verlor die Kritik für Bedingt und Unbedingt Das Abso# 
lute als Tätigkeit wie als Empfänglichkeit machte zuletzt Bankrott 
Dagegen erhob sich nun Goethe, als Plastiker gegenüber dem Spiele 
trieb, als Vertreter der Grenzen gegenüber dem Absoluten. Kunst war 
ihm zwar souverän als Ausdruck des Lebens, doch bedingt als Bildnerin 
des Menschen, an den Menschen gebunden. Der Mensch war ihm, 
dem Hellenen, fdirQw &ndwwv^ und so rief er die Griechen auf den 
Plan g^en die absolute und gegen die mystisch gewordene, neu^ 
deutsch^religios^atriotisch gewordene Kunst Doch als die Romano 
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tiker, als Produzenten selbst nicht michtig genug mit Goethe es au£^ 
zunehmen, sich hinter Shakespeare versteckten, den Goethe selbst 
nicht stürzen konnte noch wollte noch durfSte: da hielt er ihnen seinen 
griechisch gesehenen und gedeuteten Shakespeare entgegen, seinen 
antiromantischen Shakespeare — durch eine praktische Bearbeitung und 
eine theoretische Auslegung. Seine Romeo^bearbeitung und sein Auf# 
satz »Shakespeare und kein Ende« sind vor allem antiromantische Kund# 
gebimgen. Freilich ist, mindestens bei seinem Romeo, die Rute womit 
er die Romantiker züchtigen wollte (um uns eines Voltairischen Gleiche 
nisses zu bedienen) ein wenig zu lang ausgefallen, als dass sie nicht 
auch den Gott der Romantiker selbst getroffen hatte. Auch hier darf 
man Goethes Äusserungen nicht absolut nehmen, sondern nur als pada^ 
gogische, auf einen bestimmten Zweck gerichtete Bildungsdokumente, 
Reaktionen (die immer Obertreibungen sind) gegen Obertreibungen 
seiner Zeitgenossen« Bei seinem Romeo kam dazu dass er hier nicht 
nur ab entschiedener Klassizist, sondern auch noch als Weimarer 
Theaterdirektor bedingt war: sein Shakespeare sollte auf der einen 
Seite unromantischer, auf der anderen hofbühnenfahiger werden. 
Goethe musste also dort Gewaltsamkeiten gewaltsam aufheben, hier 
Massigungen entgegenkommend anbringen, von zwei Seiten her Shake^ 
speare verstümmelnd. Beide Sorten Verstüromelung trafen zusammen 
in dem plastischen, antiromantischen Bestreben : Shakespeares in jedem 
Sinn grenzenloses Werk ins Fassliche, Konmensurable, Oberschaubare 
zusammenzuziehen. Darum entfernte er alles allzu Individuelle, strich 
die Rollen der »possenhaften Intermezzisten« zusammen. Alles was bei 
Shakespeare aus der überströmenden Fülle kam und nur als Ausdruck 
seiner inneren Wirklichkeit Sinn und Leben hatte, schnitt er in den 
Gestalten und inderSpracheweg als überflüssige Wucherungen. Denn 
nicht die Darstellung des Lebens an sich war seinem an griechischer 
Kunst und italienischer Malerei geschulten Auge Selbstzweck, sondern 
die Darstellung »bedeutenden« Lebens. Darunter verstand er t3rpisches, 
symbolisches Leben. Alles Einmalige, nur in sich Gültige, nur Indi^ 
viduelle hatte kein Recht vor diesem Massstab. Nicht Lorenzo, souß 
dem nur »der Pater«, nicht Paris, sondern nur »der Bräutigam« hatten 
hier eine Rolle. Die Bedienten hatten das Typische eines Festes zu geben 
und sangen daher opemartige Strophen. Es galt nicht mehr dies eine. 
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nie wiederkehrende, in sich selbst genügsame Geschehen vorzuführen, 
das was dies Leben von jedem früheren und spateren unterscheidet: 
sondern das was an diesem Schicksal allgemein und tjrpisch ist Goetfie 
empfand jetzt das Individuelle überhaupt als störend, als fälschend, 
vor allem aber als etwas das seiner Macht über die Mannigfaltigkeit 
der Welt, seiner Kraft zu ordnen unliebsamen Widerstand leistete. 

Im Grund kam hier nur der jetzt völlig und tirrannisch ausgeprägte 
Bildnerwille Goethes, dem et sich seit Egmont mit immer grösserer 
Sichedieit, Bewusstheit und Energie zugerungen hatte, in Widerstreit 
mit Shakespeares Schöpfertum. Erinnern wir uns was oben über den 
Gegensatz dieser beiden Triebe gesagt ist, wie er Goethes Menschen^ 
und Sprachbehandlung gleicherweise durchdringt und unterscheidet 
von der Shakespeares. Das Bildnertum hat abzurunden, Massen und 
Bewegungen im Raum zu ordnen. Es bedarf des Typischen als Machte 
mittel, um zu vereinfachen, um Herr zu werden. Das Schöpfertum 
seine inneren Massen gestaltet und gestaltend in die Wdt, hat 
gegebenen Raum zu füllen, sondern Raum zu schaflFen und ist 
in der Ausprägung seiner von innen herausquellenden Massen durch 
keine vorgefundenen Grenzen bedingt, kann also so individuell und 
vielfältig sein ak es muss: und es wird individuell und vielfältig sein, 
da es Ausdruck einer einmaligen, nie wiederkehrenden Bewegung ist 
Goethes Romeo'bearbeitung, von aussen bedingtdurchdieFasslichkeh 
und Einfachheit die das Theater verlangte, theoretisch durch den klassb 
zistischen Kanon, durch das Bedürfnis nach bedeutender, für den Zu^ 
schauer symbolischer, für den Dichter übersichtlicher Ordnung und 
Gebärde, ist im Grund nur die Anwendung des bildnerischen Prinzips 
auf ein schöpferisches Werk. Die Entbilderung der Sprache, die Ver« 
einfachung der Handlung, die Verminderung der Personen, die typu 
sierenden, farblos verallgemeinernden Zufügungen, alles geht zurück 
auf die Grund verkennung: dass Shakespeares Werk als Darstellung 
einer äusseren, statt als Ausdruck innerer Wirklichkeit genommen wird. 

Insofern jene innere Wirklichkeit für die Romantiker Shakespeares 
Weltdenken, ihr Ausdruck kunstvolle Gliederung bedeutete, war 
auch das Individuellste von innen heraus als Keim und Trieb der 
Schöpfung gemusst und gerechtfertigt, als Glied und Nerv der Kunst 
glücklich und sinnvoll, undjederEingri£Fvon aussen eine willkürliche 
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Zostörung des gewachsenen Otganismus oder einebeschrankteDurch^ 
kreuzung der höheren Kunstabsicht Der Gegensatz lag darin dass 
Goetibe im Kunstschaffen» auch Shakespeares» von aussen her durch 
die Realität und von innen her durch das Wesen des Menschen ge^ 
gebene Grenzen anerkannte, mit denen jeder Gehalt» auch der reichste» 
sich abzufinden habe und die den Gehalt bestimmten. Solche Grenzen 
erkannte die extreme Romantik nicht an» sondern was schöpferisch 
gedacht werden konnte» liess sich für sie in infinitum auch verwirke 
liehen» poetisieren. Ein solches grenzenlos und sinnreich Verwirke 
lichte war ihnen Shakespeare. Goedies Fehler war nicht die Aner» 
kennung der Grenzen» sondern die falsche Begrenzung Shakespeares 
dadurch dass er das griechische Grenzungsprinzip als allgiiltig nahm 
und auf Shakespeare anwandte. Die Ankennung der Grenzen selbst 
war richtig» sie war obendrein das Einzige was der romantischen» zentri^ 
fugalen Flut wirksam entgegengesetzt werden konnte. Wie fast immer 
aus Goethes falschen Tendenzen noch eine fruchtbare Leistung hervor» 
ging» so steht auch hinter seinen falschen Anwendungen oder miss# 
glückten Versuchen ein richtiger und heilsamer WUle. Seine Romeo» 
bearbeitung ist verunglückt» der Trieb aus dem sie kam Shakespeare 
g^enüber falsch orientiert» den Romantikem gegenüber wenn nicht 
richtig» so doch notwendig. 

Wenn seine Praxis hier versagt hat» so ist ihre Begründung — nam» 
lieh seine Abhandlung »Shakespeare und kein Ende« — wieder ein 
Zeugnis von der höheren Weisheit und griindlicheren Gesundheit» die 
Goethen sogar da führte wo er irre ging. Hatte er als Handelnder» als 
Theaterpraktiker» als Bildner kein Gewissen gehabt gegenüber Shake^ 
speares Schopf ung» so durfte er als Betrachtender sich dessen nicht 
entschlagen. Was in der Praxis Einschränkung war» war in der Be^ 
trachtung verdeutlichende Abgrenzung. In »Shakespeare und kein 
Ende« stellt Goethe den Shakespeare als Gestalt dem romantischen 
Shakespeare als Bewegung und Funktion en^gen. Dem Romantiker^ 
bilde des unbedingten» aus dem Dichten heraus dichtenden Dichters 
erwiderte er mit einem das ihn zeigte als den aus inneren Realitäten 
herausgestaltenden» mit äusseren Realitäten rechnenden» von Realitäten 
innen und aussen bedingten Meisters der Beschränkung. Im ersten 
Teile» »Shakespeare als Dichter überhaupt«» bringt er» ohne sachlich 
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fiber Herder hinaus Neues zu sagen, Shakespeares geistigen Sto£Fin Ei^ 
innerung, die welthistorische Atmosphäre aus der heraus er schuf, die 
Gegenstande und Inhalte die er darstellte und das geistige Mittel 
wodurch er wirkte: lauter Dinge die Shakespeare gestaltete und hand^ 
habte und die sein Wesen, indem sie es scha£Fen halfen, zugleich 
begrenzten. Im zweiten Teile, »Shakespeare verglichen mit den Alten 
und Neusten«, weist Goethe dem Briten seinen historischen Platz 
an, grenzt ihn ab gegen Griechen und Romantik und bestimmt, mit 
offener Wendung gegen die Romantik, das geistige Prinzip das er in 
/der Weltgeschichte vertritt: als die Vereinigung des WoUens und 
/ Sollens im individuellen Charakter, als die Synthese antiken und mo« 
j demen Geistes. Damit lost Goethe zugleich zwei Aufgaben: das 
Griechische, Begrenzende, Bildnerische in seinem Shakespeare, selbst 
zu statuieren und zugleich auf eine Pflicht hinzuweisen. Dass Shake^ 
speare auf einem festen Punkt stehe, nicht in der Luft schwebe, einen 
jgreif baren Gehalt habe, eine welthistorische Pflicht vorbildlich aus^ 
'fülle, uns Pflichten und Aufgaben bestimmter Natur setze, bedingt 
sei und bedinge, Gestalt sei und gestalte, das alles gegen die Haupte 
\ tendenz der Romantik — das Absolute — zu betonen ist der Sinn dieses 
iKapitels. Und gern versetzte Goethe einigen Folgen und Begleite 
erscheinungen des romantischen Treibens mit Hilf e seines Shakespeare 
/ Seitenhiebe • • gegen das Dämmer», Zauber» und Traumwesen, das Ro» 
/ mantische im engeren Sinne, das durch Tieck in Schwang gekommen: 
»So sind doch jene Truggestalten keineswegs Hauptingredienzen sei» 
ner Werke, sondern die Wahrheit und Tüchtigkeit seines Lebens ist 
die grosse Base, worauf sie ruhen.« Gegen den bigotten, mystischen 
Unfug, den Calderonismus, der 1816 schon bedenklicher um sich griff, 
geht der Satz: »Freilich hatte er den Vorteil, dass er zur rechten Ernte» 
zeit kam, dass er in einem lebensreichen, protestantischen Lande leben 
durfte, wo der bigotte Wahn eine Zeitlang schwieg.« Gegen die un» 
bedingte Verherrlichung Shakespeares als Theaterdichter, gegen den 
Integritats»fanatismus Tieckscher Observanz richtet sich endlich der 
ganze dritte TeiL Der betont einerseits Shakespeares Bedingtheit durch 
Süssere Umstände, durch die Art seines Talentes, durch seine Gattung, 
' andererseits die Bedingtheit des Theaters überhaupt gegenüber dem 
grenzenlosen Treiben der Kunst», Spiel» und Sinn»pfa£Fen. Von wel» 
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eher Sehe man den Aufsatz auch liest: sein Zweck ist, Grenzen au£» 
xuzicfaten gegen das Grenzenlose, Gestalt zu scha£Fen gegenüber dem 
nur Bewegten, Mass zu setzen wider das Masslose. 

So richtet Goethe noch einmal das Standbild Shakespeares ehern 
auf inmitten der romantischen Flut, verkündigt seinen Gehalt als eine 
kompakte, historisch menschliche Wirklichkeit anstatt als blosse übe» 
schwen^che Bewegung, sein Formprinzip alseinzusammenbindendes, 
zentripetales, statt als zentrifugales Verästeln, und seine technischen 
Mittel als zeitlich beschrankte, nicht absolut anwendbare und nach^ 
ahmbare. Shakespeare war dem alten Goedie noch einmal Helfer, als 
Gegenwart gegen die Sehnsucht, als Wirklichkeit gegen den Traum, als 
Gestalt gegen die Bewegung, wie er dem jungen Goedie einst geholfen 
hatte all diese auf losenden Machte in sich zu bannen welche er jetzt 
von draussen her die durch ihn begründeten Ordnungen bedrohen sah. 

Doch wie sehr Goethes Wendung gegen die überschwengliche ro^ 
mantische Theorie und das leergewordne romantische Gebaren notig 
und berechtigt war: der Shakespeare den er gegen sie aufrief, warben 
leits nicht mehr der alte, der ihn in der Jugend zur Natur, »zur realen 
Tüchtigkeit des Lebens« geführt hatte: es war, mochte er es zugeben 
oder nicht, bereits selbst ein von der Romantik gescha£Fener. Was 
man jetzt von Shakespeare als Gestalt in Deutschland sah, war der 
Shakespeare August Wilhelm Schlegels. Und dies ist eine wahrhaft 
romantische Ironie, dass die Romantiker selbst berufen waren ihre 
grenzenlose Bewegung in diese unauflösliche Gestalt zu bannen, ihr 
Drängen und Ringen in die ewige Ruh dieser unerschütterlichen 
Weltkugel zu strömen, die alle Erschütterungen in sich fasste. Aber 
es war hier wie überall : die Praxis, sobald sie eine reale Verantwortung 
und Pflicht bedeutet, nicht bloss Spiel und Obung, ist überall die 
Korrektur und die Erlösung der Theorie, zugleich ihre Rechtfertigung 
oder ihre Verurteilung. Das blosse Denken und Wollen sind in sich 
masslos, das Tun findet überall Grenzen und bewährt sich dadurch 
dass es sie überwindet oder einhält, ohne zu verkümmern. Das ist der 
Sinn der immer variierten Lebenslehre Goethes »in der Beschränkung 
zeigt sich erst der Meistere, »Willst du wissen, was an dir ist, so 
handle« — das ist zuletzt die Lehre (nicht der Gebaltl) des Faust 
Und so hat die Romantik durch ihre reale Tätigkeit ausser ihrer; 
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und Poesie, eine Tätigkeit deren hSchstet Ergebnis und Sinn# 
biid die Shakespeare^betsetzung ist, dreierlei geleistet: ihre besten 
Einsichten und Tendenzen in einem unsterblichen Gebild verkörpert 
und gerettet, sich selbst als produktive Tendenz vor der Geistes^ 
geschichte ewig gerechtfertigt und ein Mass in die deutsche Welt ge* 
stellt durch das alles romantische Treiben ewig gerichtet wird. Das 
hat Goethe in seinem »Shakespeare und kein Ende« schon ganz richtig 
gesehen und betont: dass Shakespeare der Richter der Romantik, die 
/ unromantischste Erscheinung der modernen Welt ist Das haben die 
Romantiker manchmal selbst dunkel gefühlt, und in diesem dunklen 
Gefühl haben sie Calderon neben oder über ihm aufzustellen versucht 
Wenn Shakespeare aber ganz Traum und ganz Wbrklichkeit, ganz 
Gestalt und ganz Bewegung war: worin lost sich der Widerspruch auf 
dass gerade von der Romantik erst seine letzte Eindeutschung und Er^ 
neuerung ausging, von ihr, die ihn nur als Traum und Bew^ung 
sehen und erleben wollte? Denn wir lassen keinen Zufall gelten« 
Die Geschicke der Volker steigen allerdings aus den tiefsten Quellen, 
und Shakespeare wird nicht zum deutschen Ereignis, weil ein ge« 
wandter Litterat, der zufällig Romantiker ist, das Obersetzungstalent 
hat In den Zufälligkeiten, Individuen, Daten widct der Impuls der 
universalen Kräfte, und nicht die Zusammenstellung dieser Zufälle, 
sondern das Wuken der Impulse ist der Gegenstand der Geschichte • . • 
Der Widerspruch lost sich auf im Geheimnis der Sprache. Die Sprache 
ist zugleich der StoflF und die Form des Geistes, sein Mittel und sein 
Element, sein Schicksal und seine Natur. Die Sprache jedes Volkes 
enthält seine Vergangenheit und umschliesst seine Zukunft Sie ist 
das Gef äss der allgemeinsten, ewigen Inhalte und zugleich der Aus# 
druck der individuellen, nie wiederkehrenden Bewegungen des 
Augenblicks. Sie ist der in Worte gewandelte, bewusst geword^ie 
Leib jedes Menschen, darum vor allem das Symbol dafür dass jeder 
Mensch das gesamte All und seine Geschichte zur Voraussetzung hat 
um gerade das einzige Individuum zu sein das er ist Und all das ist 
die Sprache als Bewegung. Nur als und durch Bewegung kann sie 
jede Gestalt verkörpern, versinnbildlichen. Ihre Wirklichkeit ist Be# 
wegung, ihre Bedeutung Gestalt Damit also der Dichter, der gleiche 
falls im grSssten Umfang Bewegung ist und Gestalt bedeutet damit 
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Shakespeare in der deutschen Sprache seine völlige Auf entehung tiß 
leben konnte, musste folgendes zusammentreflFen: 

1. Der deutsche Geist musste genug erlebt haben» genug Schicke 
sak haben um in seiner Sprache die Seelenwerte auszubilden welche 
denen Shakespeares nach Tiefe und Umfang entsprachen. Wir haben 
diesen Piozess von Lessing her verfolgt, wie hauptsachlich an Shake^ 
speare selber solche Seelenwerte sich ausbildeten und Sprachwerte 
wurden durch unsere Klassiker und ihre Gesellen, wie Sinnlichkeit, 
Leidenschaft, Natur usw. Schritt für Schritt edebbar und sprachf ahig 
wurden. In Goethe endlich war eme so umfassende Seele erstanden, 
dass sie die ganze Breite und Tiefe der deutschen Sprache mit ihrem 
Leben durchdrang, ihre starre Vergangenheit wieder lebendig nuchte 
und ihr eine grenzenlose Zukunft verbürgte. Jetzt erst hatte der 
deutsche Geist einen Dichter dessen Sprache mit der Shakespeares 
wetteifern konnte und den ganzen Umfang der Seelenwerte des 
Briten wenn nicht nachscha£Fen so doch nachleben. Doch diese 
Sprache verbrauchte Goethe zum Ausdruck seiner eigenen weltweiten 
^ welttiefen Erlebnisse und Erkenntnisse. Damit die durch ihn ge^ 
scha£Fenen Sprachmo^chkeiten, das durch ihngehobene Sprachwissen 
frei werde, bedurfte es also 

2. eines Geschlechts das die Sprache (d. h. eben den ausdruck^ge^ 
wordenen Geist) die Goedie ganz in Gestaltungen gebannt hatte, rein 
ab Bewegung eriebte und ids Bew^ung verwertete. Dies war die 
Romantik. Kam nun 

3. ein Mensch dazu der mit dieser umfassenden Sprachbew^ung 
weder eigenes Erleben zu gestalten und auszudrucken suchte, wie 
Goethe, noch sie rein als Spiel und Funktion ungestalt walten liess, 
wieTieck, sondern mit ihr dem umfassendsten, in einer anderen Sprache 
d. k. einem anderen SeelenstoflF verkörperten Lebenskomplez nach^ 
ging, ihn in deutsche Sprachbewegung verwandelte und ihm da^ 
durch zugleich eine deutsche Sprachgestalt gab, so ward die Mögliche 
i^eit einer deutschen Shakespeare^bertragung verwirklicht worin der 
deutsche Geist und die Seele Shakespeares durch ein gemeinsames 
Medium sich ausdr&ckten, worin Shakespeare wirklich deutsche 
Sprache geworden war. Dieser Mann ist August Wilhdm Schlegel 
Durch Goethe waurd die deutsche Sprache erst reich genug Shakespeare 
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auszudrücken, durch die romantische Bewegung frei genug, durch 
Schlegel entsagend genug. 

In der Doppelnatur der Sprache löst sich auch das andere Ratsei 
wie ein so kleiner Mensch (klein wenigstens im Vergleich zu Shake« 
speare und Goethe) fähig ist das Erlebnis des grossten adäquat nach^ 
zubilden. Die Sprache ist zugleich Vergangenheit und Zukunft. Sie 
ist zunächst Trager der geistig gelebten Vergangenheit eines Volkes, 
und wer diese Sprache als solche, als lebendige Bewegung erlebt, wer 
das Spracherlebnis hat, der erlebt durch ihr Medium den ganzen 
Umfang der in ihr ausdruckbaren Schicksale, ohne diese primär auf 
sich nehmen zu müssen. Die Sprache ist Zukunft: d. h. die Keime 
aller noch nicht von einem Volksgeist erlebten, aber noch edebbaren 
Dinge liegen in ihr beschlossen. Diese Keime entwickeln, die dunkeln, 
noch unsichtbaren Geburten der Sprache ans licht bringen, ihre Mog^ 
lichkeiten verwirklichen kann aber nur der welcher nicht die Sprache^ 
sondern die Wirklichkeiten selbst erlebt, die vor ihm noch keiner ei> 
fuhr, und sie in Sprache verwandelt Nur der hebt Unausgedrücktes 
und bisher Unausdrückbares, weil noch nicht Erlebtes, herauf und 
nucht es für alle ausdrückbar. Er schaflFt für neue Seelenwerte neue 
Sprach^äquivalente. [Dies ist der eigentliche Dichter, der Sprache 
schöpf er, dessen reinster Typus Dante. Um Sprache zu schaffen, 
Sprache in die Zukunft hinein weiterzubilden, bedarf es immer solcher 
die Neues erleben unmittelbar aus dem Ungeformten heraus, nicht 
nur das Geformte nachleben. Das unterscheidet Sprachschopfer von 
Sprachmeister. Ihr Schicksal bei der Mitwelt ist meist verschieden: 
wer das noch nicht Erhörte sagt stosst ab, wer das Erhörte gewandter, 
reicher, leichter sagt erhöht das Selbstbewusstsein der Hörer, denn 
es ist ihre eigene Stimme die ihnen widertönt Da aber fast jeder 
Sprachschöpfer (er müsste denn ein ganz singulares Erleben erst in 
Sprache verwandeln und durch die Gewalt seines Willens der Gegend 
weit allmählich aufzwingen) zugleich Sprachmeister ist, d. h. alles ge» 
formte Leben der Vergangenheit übernimmt, steigert und dann eist 
vermehrt durch das was er Neues dazu erlebt und in Sprache ver^ 
wandelt, so wird meistens das Geformte was er bringt der Menge 
gegenüber Vehikel und Entschuldigung für sein Unerhörtes. Und 
doch kommt jeder grosse Dichter nur in die Welt, um das Unerhörte 
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ni sagen, das Chaos zu formen, das Mögliche zu yerwirklichen. Der 
blosse Schopf er als solcher ist immer verhasst, jeuneriiörter das ist was 
er heraufbringt. Solche Dichter heissen dann bei allen retrospektiven 
Köpfen »dunkel«. Diese Art Dunkelheit ist etwas Relatives, sie be» 
deutet nur dass die Worte eines Dichters unserem Erleben voraus sind.] 

Schlegel ist vor allem Sprachmeister. Die Sprache mit der er siebzehn 
Shakespeare^stücke übersetzte ist die Anwendung der durch Goedies 
sprachgewordenes Erleben geschaffenen Sprachmöglichkeiten auf 
Shakespeares Werk« Sie ist die am und im Shakespeare nachgelebte 
Vergangenheit der deutschen Sprache. Da Schlegel das Sprachedebnis, 
die Kraft Geformtes geistig zu durchdringen, im höchsten Grade hatte, 
dies Geformte aber fast dem ganzen Umfang, der ganzen Breite Shake» 
speares nahekam, da die deutsche Sprache für die Mehrzahl der Shakei' 
spearischen Seelenwerte Äquivalente bot: ist seine Obersetzung jenes 
Meisterwerk geworden, und er durfte sich wohl rühmen »zugleich als 
Schöpfer und als Bild der Regel«. Aber dies nur, weil er durch die 6^0 
malige Ausbildung der deutschen Sprache der Pflicht überhoben war 
Sprachschöpfer zu sein, d.h. Eigenes zu erleben, um gewissen, noch 
nicht entdeckten Seelenwerten im Shakespeare die Sprachaquivalente 
zu scha£Fen. Als blosser Sprachmeister konnte er seine Aufgabe erfüllen, 
weil ihm Goethe durch sein Urerlebnis, und die Gesamtromantik als 
Tendenz — verkörpert vor allem in seinem Bruder — durch ihr Sprachi* 
erlebnis vorgearbeitet. Daran war ja Wieland gescheitert, daran wäre 
selbst Herder gescheitert: dass Shakespeares Urerlebnis einfach noch 
nicht deutsches Spracherlebnis werden konnte, ehe eine Universalseele 
wie Goedie das deutsche Wort gereift hatte ztmi ungefähren Ausdruck 
des Shakespeare als eines Ganzen. Man sieht abermals wie wenig der 
Zeitpunkt wann eine geistige Erscheinung hervortritt Zufall ist. Schle« 
gels Shakespeare ist eine kollektive Leistung, an der Schlegels persöni* 
liches Urerlebnis fast keinen Anteil hatte. Die zwei grossen Dinge 
deren Synthese zu vollziehen diese ausserordentliche und unpersöni* 
liehe Begabung berufen war sind also Goethes Erlebnis der Welt als 
einer geistig ^sinnlichen Gestalt und das romantische Erlebnis der 
Sprache als einer geistig^sinnlichen Bewegung. Jenes lieferte ihm die 
sprachliche Fülle, dieses die sprachliche Gewandtheit. 

Aus dieser Synthese selbst entstand etwas Neues, denn das Goethische 
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Erlebnisdes Weltganzen wau: qualitativ anders als das Shakespeares, und 
die romantische Sprachgewalt auf Shakespeares Urerlebnis angewandt 
schuf einen neuen Komplex. Welcher Art die Elemente dieses Korn« 
plexes waren, des deutschen Shakespeare, ist hier zu wiederholen nicht 
notig: sie sind durch den Weg der Wiederentdeckung Shakespeares, 
den wir bisher verfolgt haben, bezeichnet Was Wieland, Herder, 
Goethe, Schiller, Tieck, vereinzelt als Shakespeares Gehalt wieder zu« 
ganglich gemacht hatten, die Natur, die Geschichte, den Menschen, die 
Sinnlichkeit, den Traum, die Leidenschaft, die Freiheit, die Landschaft, 
die Atmosphäre, das Zauberhafte als Lebensprinzipien, — das war jetzt 
synthetisch vereinigte Gestalt geworden und Sprachganzes. DieWiedet« 
geburt Shakespeares als eines deutschen Sprachganzen ist das absolut 
Neue, das Welthistorische an der Obersetzung Sdhlegels. Alles Obrige, 
dieWiederentdeckungvon Shakespeares Gehalt, haben andere nachein« 
ander teilweise oder ganz vor ihm geleistet: doch erst die Obersetzung 
hat diesen schweifenden, unf assbar wirksamen Gehalt in den deutschen 
Geist gebannt, ihn verkörpert in seiner gemassen Gestalt Die Gestalt 
selbst war damit für das Weltalter dem die Obersetzung angehört als 
Ganzes wieder beschworen, sie stand von allen Seiten her zugänglich, 
frei und ausstrahlend inmitten des geistigen Raums. Man konnte mehr 
oder minder nahe herantreten und ihre Details erforschen, man konnte 
ihr gegenüber verschiedene Standpunkte wählen, ihren Ausstrahlungen 
sich näher oder femer hingeben: die Gestalt blieb an ihrem Platz und 
bildete sich nicht um, veränderte nicht ihre Struktur und ihren Um« 
fang, ehe nicht das Wel^efiihl selbst sich verwandelte. Dann eist 
konnten wieder Geister kommen, die sie nicht nur von einem anderen 
Standpunkt aus, sondern als ein anderes Wesen sahen mit neuen Augen, 
ein neues Leben in ihr entdeckten, eine neue Strahlung von ihr empo 
fingen, welche die Gestalt selbst so wie die Beschauer verwandelte. 
Aber ein Jahrhundert verging, ehe dieser Wandel fühlbar wurde, 
ehe mit Nietzsches Auftreten eine neue Wirklichkeit und die neuen 
Organe dafür sich ankündigten, die auch das Shakespearebild mit der 
Zeit einer Verwandlung, sei es Vertiefung, sei es Erweiterung, vaittt* 
ziehen werden. Es ist ja das Wunder der eigentlich lebendigen Ge^ 
burten der Menschheit, dass sie das ganze Leben der Menschheit aki* 
tiv, nicht nur passiv mitieben, dass sie der Entwicklung als Schopfer 
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beiwohnen und sich keineswegs nach vollbrachtem Werk »zur Ruhe 
begeben» sondern fortwahrend wirksam sind in höheren Naturen» um 
die geringeren heranzuziehen«. 

Das Yon Schlegel hingestellte Bild geniigte beinahe ein Jahrhundert 
(ur die Deutschen. Was die deutsche Wissenschaft und Philosophie 
im neunzehnten Jahrhundert fiber Shakespeare beibrachte wau: neuer 
StoflF» aber kein neuer Geist An der geistigen Gestalt Shakespeares, 
an der produktiv wirksamen» änderte es nichts. Manche Details kamen 
zum Vorschein . • häufiger noch lenkte man den Blick von dem Wesen 
weg auf Nebensachen die mit Shakespeare dem Dichter nichts zu 
scha£Fen haben. Vor allem die Ausbildung der Tatsachen^biographie 
hat Shakespeares produktive Bedeutung eher gemindert als erhöht 
Grammatik und Philologie haben indessen geholfen die Sinne für die 
Wirklichkeit in Shakespieare zu schärfen in solchen welche bereit waren 
die Wirklichkeit zu sehen. Sie haben nichts geschadet und sind 
als Mittel» nicht als Selbstzweck» heilsam und nötig. 

Nicht dasselbe kann man von der ästhetisch^philosophischen und 
moralischen Betrachtung Shakespeares im neunzehnten Jahrhundert 
sagen: sie ist auf der ganzen Linie ein Rückschritt hinter das was Her« 
der» Goethe» Schlegel» Tieck schon erreicht hatten» eine Entfernung 
von Shakespeare und grösstenteils unfiruchtbares Gerede. Man schämt 
sich für den deutschen Geist» wenn man nach Herders Shakespeare» 
nach Goethes »Shakespeare und kein Ende«» nach Schlegels Vor« 
lesungen auch die Besten» etwa Vischer» oder gar Gervinus zur Hand 
nimmt Welche Verflachung» welche Verengung nicht nur der Per« 
sonen» sondern des Zei^eistesI 

Was nun die Produktion selbst angeht im neunzehnten Jahrhundert 
die fast völlig beherrscht wird von Schlegels Shakespeare» von Schillers 
Ideal» von Goethes Natur und Bildung» wozu später noch Byrons und 
Heines seelische und soziale Aktualitäten kamen» so fehlte es nicht 
an grossen Talenten» aber auch die grössten drückten nur sich aus und 
keine Gesamtwelt mehr. Es gab keine geistigen Bewegtmgen mehr 
die sich dichterisch» d.h. als Sprachausdruck» offenbaren konnten» fast 
alles ward blosse »Litteratur«. Kleist ist eine gewaltige» vulkanische 
Kraft und Hebbel eine mächtige Intelligenz mit dichterischer Spann« 
ttng» aber sie erstickten und zerbrachen an ihrer hermetisch vom be« 
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fruchtenden Weltatem abgesperrten einsamen Grossheit, sie blieben 
blosse Individuen, heroische Kauze, »nicht in Individuen konzentrierte 
Weltbewegung«, im Sinn Jakob Burckhardts. Darum hat Shakespeare 
in ihnen nicht Geschichte gemacht, wenn sie auch als Personen ihm 
neue, eigene Nuancen, eigenes Tempo, eigene Probleme danken. Das 
gehört in ihre Biographie, nicht in dieGeschichtedesdeutschen Geistes. 
In Kleist allein hat vielleicht die durch Schlegel gehobene Verssprache 
Shakespeares einen produktiven Nachfolger gefunden, aber auch er 
ging nicht über die von Schlegel schon erreichten Grenzen der drama^ 
tischen Ausdrucksfähigkeit des Shakespeare^erses hinaus. Was er als 
eigene, unerhörte Nuance, aus eigenem Urerlebnis, hinzubrachte (und 
was seinen jüngsten Ruhm begründet) ist unshakespearisch, ja anti^ 
shakespearisch: die vers^gewordene Hysterie, die man so gern heute 
mit Leidenschaft verwechselt Kleists echte und grossartige Leiden« 
Schaft ist durchaus im Bann der Shakespearischen Ausdrucksmittel 
geblieben — die Hysterie, für die er neue Ausdrucksmittel geschafiFen, 
ist eine Nuance, eine Talenti*sache, keine geistesgeschichtliche Tat 

Wir schliessen also mitSchlegels Obersetzung die Geschichte Shake« 
speares im deutschen Geist am natürlichsten ab. Sie ist End« und 
Höhepunkt einer Entwicklung die mit Lessing beginnt, Produkt eines 
Stoffwechsels den wir bis ins siebzehnte Jahrhundert zurück verfolgen 
konnten. Eine Epoche in der Geschichte Shakespeares ak deutscher 
Geist wird durch sie beendet Was ihr folgt ist die Geschichte Shake« 
speares ab deutsches Theater, als deutsche Lektüre, als deutscher 
Fachbetrieb. Wir legen Wert darauf diese Dinge vom deutschen 
Geist zu scheiden und beklagen die \^eldeutigkeit des Wortes Geist, 
aber wir finden kein anderes das für unsere Absicht zugleich eng und 
weit genug wäre. Dass Schlegels Obersetzung nicht das letzte und 
tiefste Wort des deutschen Geistes über Shakespeare, Shakespeares 
endgültige Verkörperung in deutscher Sprache sei, ist unsere Zuver« 
sieht Denn immer noch birgt der Unerschöpfliche Leben das auch 
Schlegel nicht gehoben hat Wir Jüngstensehen es erst Esheisstdie 
Aufgaben unserer Zeit gegenüber Shakespeare abstecken, wenn man 
Schlegels Grenzen absteckt gegenüber Shakespeare. Diese Grenzen 
lagen nicht in dem Spracherlebnis, das Schlegel ak Romantiker be^ 
tatigte: hier ist er das unübertro£Fene Vorbild, und wir haben einfach 
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die Methode des Obersetzens von ihm zu lemen. Die paar philoky 
gischen Schnitzer und sprachlichen Unebenheiten und Zerdehnungen 
kommen nicht in Betracht neben der meisterhaften Kunst, das Original 
ab Werdendes, als Bewegung zu packen und ihm rhjrthmisch bis in 
die Nuancen hinein nachzukommen, den Eigenton, den Seelenton im 
Rhythmus zu vernehmen« Das ist das Geheimnis das Schlegel begriffen 
und, so gut es lehrbar ist, gelehrt hat Die Grenzen liegen in dem Ur# 
erlebnis der Zeit Selbst Goethes seelischer Umfang war der ganzen 
Sphäre Shakespeares nicht adäquat, und wie sehr Schlegel das Indi« 
▼iduelle Shakespeares, im Verhältnis zu dem was er um sich sah, fühlte : 
er fühlte es doch auch nur als Kind seiner Zeit, der Goethischen Welt, 
der Bildungswelt Man erlebte auch Shakespeare um eine Nuance 
minder wirklich, minder individuell, minder urmassig als er ist Man 
edebte ihn relativ d. h. in Bezug auf die eigenen Ideale: das Gute, 
Wahre, Schöne. Von all diesem sah man einiges in ihn hinein, davon 
konnte sich auch Schlegels Obersetzung nicht freihalten — nicht dass 
Schlegel hinein gefälscht hatte was er nicht darin fand und doch fin# 
den wollte, weggelassen hätte was ihm unziemlich schien: nein, a priori 
war das Sehen schon Ftodukt und Organ eines vom Shakespearischen 
verschiedenen Lebenswillens. Weil Shakespeares Leidenschaft immer 
ein wenig durch sittliche Augen gesehen wurde, gab Schlegel vielfach 
den Worten einen Beiklang aus der Gemüts^phäre, wo Shakespeare 
nur ein gegenständlich^sinnliches Wort wählte (das Gute I). Weil man 
an der griechischen Kunst und der italienischen Malerei sehen gelernt 
hatte, rundete man Shakespeares abgebrochene, jähe, gepresste und 
herbe Bewegungen und Rhythmen ab, glättete sie aus, liess sie hin«» 
klingen, verhüllte sie durch einen schwellendenFaltenwurf von Worten 
(das Schone I). Weil man von der Litteratur, von der Bildung herkam 
und im Dichten unwillkiärlich immer noch einen Bildungsakt, den 
Ausdruck eines Wissens und einer Philosophie sah, so trat vielfach 
an Stelle des gesprochenen, gebärdeten, aus dem atmenden Moment 
geborenen Worts das geschriebene, kunstvoll geformte und durch« 
schmeckte, technisch kluge (das Wahre I). Das alles fällt bei Schlegel 
selbst noch nicht so auf wie bei seinen Epigonen. Aber hält man 
Shakespeare daneben, so wirkt seine Obersetzung, an urwüchsiger 
Kraft und Sinnlichkeit den meisten Werken unserer Klassiker über» 



358 DRITTES BUCH : SHAKESPEARE ALS GEHALT 



legen, ein klein wenig papieren, abgeblasst» künstlich. An gewisse 
letzte Sprengungen, Gluten und Schimmer Shakespeares wagte sich 
Schlegel noch nicht War der Gehalt auch schon ftihlbar: es war eine 
Wirklichkeit darin welche jene Epoche ängstete. 

Und da liegts: der Wille zur Wbrklichkeit, Shakespeares tiefster 
Instinkt, war keineswegs stark im Zeitalter der Humanität Dass ein 
junger Philosoph (Krause) mit 20 Jahren seinem Vater schrieb: »Wie 
die Welt sein sollte, weiss ich nun, es lohnt sich daher nicht der Miihe, 
sie kennen zu lernen, wie sie wirklich ist«, klang damals keines w^s 
an sich als ein komisches Paradox, sondern war nur die etwas doktri# 
nare Formel fiir ein Wel^efühl an dem alle ein wenig Anteil hatten 
— selbst Goethe mit seinem Trieb das Allgemeine im Besonderen zu 
sehen. Die Jagd nach dem Ding an sich war die Hauptbeschäftigung 
der besten Geister. Jeder hielt etwas anderes dafür, das Ding an sich 
galt aber mehr als jedes Erlebnis. Dies war das Heilmittel das die 
Natur den Deutschen mi^ab gegen ihre äussere Wirklichkeit, die gar 
zu elend war. Je enger die Röhre von aussen gepresst wurde, desto 
hoher stieg der Strahl ins Idealische. 

Dass die Wirklichkeit im neunzehnten Jahrhundert allmählich wie* 
der zu Ehren kommt, dass die Jagd nach der Wbrklichkeit (für die 
ebenfalls jeder etwas anderes hält) die Jagd nach dem Ding an sich 
ablöst, dass der Wille zur Wirklichkeit sich des Geistigsten bemach# 
tigt, wie früher der WUle zum Ideal des Körperlichsten: das ist die 
Wandlung aus der ein neues Shakespeare^bild hervorgehen muss. Alle 
Bemühungen des neunzehnten Jahrhunderts haben vielleicht nur dies 
Gemeinsame, dass sie die Wirklichkeit suchen. Dass man dabei, mit 
erloschenen Instinkten, chimärischere Dinge für wirklich nimmt als 
die phantastbchsten Ideale der Romantik waren, z. B. das Geld, dass 
man die Wirklichkeit in den Sachen sucht statt in den Menschen, in 
den Beschäftigungen statt im Erleben, in den Kleidern statt in den 
Leibern, ändert an jenem Willen zur Wirklichkeit selbst nichts. Was 
uns fast allen fehlt, ist die Kraft zur Wirklichkeit Und sehen wir uns 
da nach einem Meister um der zugleich alle Wirklichkeit gebe und 
die Kraft sie zu ertragen, so ist es abermals Shakespeare. Seine Wirk^ 
lichkeit für unser Lebensgefühl zu erobern und zu gestalten ist eine 
der Aufgaben des neuen deutschen Geistes. 



REGISTER 



I. NAMEN 

DIE EINGEKLAMMERTEN ZAHLEN BE« 

ZIEHEN SICH AUF WISSENSCHAFTLICHE 

LITERATURANGABEN 

Addison 99. 

Äeschadus 48. 

Alexander d. Gr. 228. 

Angelus Silesius 61. 

Ariost 270. 

Aristoteles 113. 128—132 passim. 135 £ 

139 flF. 156. 192. 202. 204. 
Arnim 333. 335. 
Ayrer 4. 48. 49. 52—56. 

Bergson 58 
Blümel 47. 
Bodmcr 97— 102. 105 fif. 112. 120£ 158. 

161 f. 166. 169. 172. 178. 181. 185. 

320. 334. 
Boileau 93. 
Boltc (47). 

Borcke 111£F. 115. 168. 
Bossuet 108. 
Bradstriet 9. 
Brcitingcr 97 f. 102. 105 flF. 112. 120f. 

162. 172. 178. 
Brentano. Cl. 333 flF. 
Bressand 90. 
Brooke 42. 
Browne 9. 
Brugh 126. 
Brübw 4. 49. 
Brutus 22. 219. 
Büchner, Georg 255. 259. 
Burckhardt, J. 356. 
Burg (75) 

Bürger 219. 271—276 
Byron 261. 324. 355. 

Caesar 212. 228£ 

Caesar, Joachim s. Aeschacius. 

Calderon 336. 348. 350. 

Catilina 229. 

Cervantes 81. 179. 180. 

Christian von Sachsen 9. 

Cibber 126. 

Cicero 186. 229. 

Cid 218. 



Cohn, Albert (9. 45. 48). 
Congreve 126. 
Conradi 259. 

ComeiUe90.93£l07£ 131. 134. 156. 166. 
Corregio 166. 

Creizenach (8. 11. 13. 14. 17ff. 32. 36. 
46 48. 75. 78). 

i Dante 194. 212. 218. 237. 273. 322. 352. 
I Diderot 142. 216. 253. 
I Dryden 70. 126. 129flf. 
Dusch 198. 

Ebert 168. 

EichendorflF 335. 

Englische Komödianten 7 flF. 17—56. 

Eschenburg 185. 281 flF. 286. 

Feind 99. 

Fichte 287. 330. 

Fischart 5. 155 

Fleming 60. 

Friedrich d. Gr. 111. 216. 

Frischlin 4. 

Qarrick 134. 
Gen^e (48. 281.) 
George 59. 
Gerhardt, Faul 60. 

Gerstenberg 158. 189—196. 210. 213. 
Gervinus 173 t 355. 
Geßner. S. 180. 263 £ 267. 
Gleim 188. 280. 
Goedeke (48). 

Goethe 59. 122£ 126. 142. 155£ 161. 

170. 177 £ 180. 185. 187. 194. 204. 211. 

215. 221—250. 251-257 passim. 260 

bis 269 passim. 272 £ 276. 279. 281. 

283—289 passim. 291. 295. 303—306 

passim. 310—324. 326 flF. 332. 335. 337. 

341. 343. 344-349. 351-355 passim. 

357 £ 

Caesar 215. 227 flF. 261. 

Egmont 233. 250. 310. 312flF. 326. 

Faust 215. 227£ 235. 247—250. 261. 

319. 349. 
Goetz 194.215. 227£ 231—236. 240£ 
243. 246. 250. 251. 263. 266. 268. 
279. 283. 286. 310. 312flF. 



360 



REGISTER 



Iphigcnie 157. 232. 311 f. 326. 
Mahomet 227 f. 261. 
Prometheus 227 f. 261. 
Rede zum Shakespeare »Tag 216. 

223E 253. 316. 
Romeo^Bearbeitung 323. 345 £F. 
Shakespeare und kein Ende 230. 

323. 345. 347—350. 
Sokrates 227 f. 
Tasso 250. 310ff. 326. 
Werther 215. 226. 243—247. 251. 
257. 259ff. 264. 279. 283. 310f. 
Wilhelm Meisters Lehrjahre 314 
bis 320. 326-328. 341. 
Gongora 70. 

Gottsched 58 f. 66. 83 f. 87. 89-92. 94 
bis 102. 106fF. 111—121. 126flF. 130ff. 
147. 156. 168. 172f. 189f. 191. 319f. 
322. 
Grabbe 256. 259. 
Griepenkerl 259. 
Grimm, Gebrüder 335. 
Grimmeishausen 64. 
Gryphius 58. 66. 69. 71 ff. 75—79. 82 ff. 

87f. 90. 112ff. 116. 
Günther 60. 

Haller 180. 267. 

Hamann 196—201. 206. 214. 216. 234. 

Hannibal 228. 

Hauptmann 252. 

Hebbel 187. 270. 289. 355. 

Heine 355. 

Heinrich IV. von Frankreich 7. 

Heinrich Julius von Braunschweig 7. 

19. 49-56. 75. 
Heinse 269ff. 
Herder 67. 122. 138. 142. 177 f. 195—221. 

222—228 passim. 232—235 passim. 

241ff. 251. 254. 256. 267. 272 f. 286f. 

291. 318ff. 325f. 332. 348. 353. 354f. 
Hofmannswaldau 64. 
Home 158. 

Homer 100. 178. 216. 318. 
Homulus 1. 
Horaz 186. 
Hugo 324. 

Jean Paul 237. 280. 322. 
Iffland 253. 336f. 
Jöcher 116. 

Johannes Rhenanus 19. 
Jones 9. 
Jonson 116. 



Kant 285. 287 f. 294. 330. 
Kleist. H. 161. 187. 333. 355f. 
Klinger 194. 215. 256—262. 264. 266. 

271 f. 298. 
Klopstock 59. 63. 102. 105. 119f. 123. 

160. 172. 179f. 192. 195f. 214f. 219. 

264. 270. 286. 
Koch 081). 
Kolumous 106. 
Kongehl 84. 
Kotzebue 253. 336f. 
Krause 358. 
Kuhlmann 61. 

Labruy&re 88. 
Lavater 276£ 
Leibniz 67. 
Leise witz 251 f. 
Lenau 335. 
Lennox 118. 

Lenz 194. 215f. 252—258. 262. 271. 298. 
Lessing 59. 87. 105 ~ 159. 160—165 passim. 
167-174 passim. 179. 187. 189-196 
passim. 198-207. 211. 213. 216f. 224. 
226. 233. 239. 251 f. 256. 279f. 286f. 
288. 302f. 310. 320. 322. 326. 336f. 338. 
Beiträge zur Historie des Theaters 

126 f. 
EmÜia Galotti 144ff. 151. 
Hamburgische Dramaturgie 128ff. 
131. 139. 151. 157. 158. 168. 192. 
206. 302. 
Laokoon 151. 

Literaturbriefe 130ff. 158. 173f. 
Minna von Bamhelm 144 ff. 
Miß Sara Sampson 128. 
Nathan 144ff. 155. 302f. 310. 
Lichtenberg 276. 278. 
Lülo 128. 142. 253. 
Lohenstein 64 f. 70. 84. 
Ludwig XIV. 7. 93. 108. 
Ludwig O. 289. 
Luther 140 f. 235. 
Lyly 70. 

Macpherson 188. 
Marini 70. 
Marlowe 19. 47. 
Marmontel 137. 
Meißner (46). 

Mendelssohn, M. 146. 168. 
Merck aus Ulm 53. 
Michelangelo 166. 212. 259. 
Milton 98 ff. 102. 112. 147. 160. 
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MoHirc 90. 93. 

Mommsen 231. 

Morhof 70. 

Moritz von Hessen 7 f. 19. 51. 

MüUer. loh. 220. 

Müller. Maler 263—269. 334. 

Mylius 126f. 

Nicolai 86. 121 ff. 127. 280. 
Nietzsche 58. 229. 289. 324. 354. 
Novalis 80. 324. 326-335 passim. 338. 
340ff. 

Opitz 58 ff. 61. 63. 64ff. 75 f. 84. 87. 91 f. 

93. 95. 147. 172. 
Ossian 188. 217. 267. 
Ovid 25. 26. 

Piaton 212. 287. 
Plautus 121. 236. 
Plutarch 287. 
Pompejus 229. 
Pope 126. 166. 
Pradon 166. 

Rabelais 6. 

Racine 90. 93 f. 156. 160. 280. 

Raffael 212. 

Rhenanus 19. 

Richelieu 7. 

Ronsard 99. 

Rousseau 214f. 216 219. 287. 

Rowe 116. 

Sachs 2 f. 50. 52—56 passim. 60. 78. 
Saxfield 9. 
Scaliger, J. C. 93. 

SchiUer 67. 153. 155. 185. 187. 204. 215. 
257. 261 f. 271. 285—309. 318. 332. 
335. 337. 343. 354f. 
Braut von Messina 294 f. 
Don Carlos 294. 302. 305. 310. 
Fiesco 294. 305 f. 
Jungfrau von Orleans 294 f. 
Kabale und Liebe 294. 305. 
Macbeth^Bearbeitung 305—309. 
Maria Stuart 294 f. 305 f. 
Räuber 279. 283. 294. 296f. 299ff. 

304ff. 
Shakespeares Schatten 306. 
Wallenstein 157. 294f. 305f. 
Wilhelm Teil 294f. 304. 
Schlegel. A. W. 169f. 186. 189. 219. 281. 
288. 324. 328. 332. 337. 341 ff. 349 bis 
358. 



Schlegel F. 324—328 passim. 332. 337 bis 

344. 
Schlegel J. E. 111—122. 127. 191. 320. 
Schleiermacher 326. 
Schmidt, Wemeuchen 267. 
Schröder 282. 
Shaw 324. 
Sokrates 136. 197, 
Sophokles 98. 186. 203. 280. 
Spinoza 67. 
Sudler (168. 179). 
Steffens 277. 
Stein, Charlotte 242. 
Stifter 263. 
Ch. Stolberg 214f. 
L. Stolberg 215. 
Sudermann 253. 
Sulla 229. 

Terenz 121. 
Theophrast 88. 
Thomson 128f. 147. 
Tieck 186. 189. 281. 324. 326. 331—336. 
338. 348. 354f. 

Uz 188. 

Virgil 267. 

Vischer 355. 

Voltaire 94. 106—110. 113. 127. 134. 137. 

160f. 166. 190. 216. 228. 
Voß 267. 

Wagner. L. 215. 252-254. 257ff. 262. 

266. 271. 
Wagner, R. 90. 229. 324. 
Waldis 1. 
Weilen (52). 

Weise 84—90. 91. 101. 236. 
Weiße 190 f. 282. 
Whetstone 11. 

Wieland 119. 123. 147. 155. 158. 160 bis 
181. 185—194. 198. 209f. 213. 216. 
224. 225. 234f. 264ff. 267ff. 275f. 
279f. 281 f. 286f. 332. 334. 353. 354. 
Agathon 167. 
Don Silvio 179. 
Johanna Gray 147. 155. 162. 
Oberon 180. 

Shakespeareübersetzung 158. 168 bis 
178. 185 ff. 234f. 254. 275 f. 281 ff. 
298. 
Young 158 f. 
Zedier 116. 
Zesen 92. 
Zimmermann 166. 



362 



REGISTER 



IL SHAKESPEARES WERKE 

Antonius und Cleopatra 38. 145. 240. 

293. 314. 
Coriolanus 176. 314. 
Cymbeline 281. 
Hamlet 17. 22. 34—43. 58. 152f. 167. 

176. 210. 218. 244—250. 258 261. 

299E 311. 316—320. 331. 341ff. 
Heinrich IV. 17. 293. 
Heinrich VI. 241. 
Julius Caesar 17. 21. 22. 24. 38. 101. 

106. 108ff. 111. 145. 167. 219f. 228f. 

293. 298. 314. 
Kaufmann von Venedig 17. 38. 46f. 179. 

260. 
Komödie der Irrungen 17. 45. 
Lear 17. 21. 22. 38. 145. 167. 176. 209. 

218. 293. 295. 
Lucretia 45. 270. 
Macbeth 38. 145 f. 167. 176. 209. 210. 

218 f. 252. 274ff. 295. 305-309. 



IVlaß für Maß 293. 

Othello 18. 22f. 137. 145 f. 176. 209. 

218. 238. 258. 295. 
Richard III. 121. 153. 190. 295f. 298. 

306. 340. 
Romeo und Julia 17. 34. 41—45. 58. 

126. 145 f. 155. 168. 190. 216. 238. 245. 

267. 270f. 323. 342 f. 345 ff. 
Sommemachtstraum 17. 45. 58. 71. 75 

bis 82. 87. 167. 218. 266. 293. 335. 
Sonette 176. 

Sturm 48. 176 ff. 181. 218. 266 f. 335. 
Timon 180. 

Titus Andronicus 17. 25—35. 38 ff. 43. 
Troilus und Cressida 45. 
Venus und Adonis 270. 
Verlorne Liebesmüh 45. 255 f. 
Viel Lärm um nichts 48. 
Was ihr wollt 46. 
Widerspänstige 17. 45 f. 71 ff. 88. 
Wintermärchen 48. 167. 293. 335. 339. 
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BEI GEORG BONDI IN BERLIN IST ERSCHIENEN: 



SHAKESPEARE 

IN DEUTSCHER SPRACHE 

NEUE AUSGABE IN SECHS BANDEN 

HERAUSGEGEBEN • ZUM TEIL NEU ÜBERSETZT VON 

FRIEDRICH GUNDOLF 

IN 3 DOPPELBÄNDEN: LEINEN (BUCKRAM) M. 32.—, HALBLEDER M. 42.—, LEDER M. 75.- 

WERKE DER WISSENSCHAFT 

AUS DEM KREISE DER BLÄTTER FÜR DIE KUNST: 

ERNST BERTRAM: NIETZSCHE . . . GEBUNDEN M. 9.- 

KANTOROWICZ: KAISER FRIEDRICH IL GEBUNDEN M. 17.50 

WILHELM STEIN: RAFFAEL GEBUNDEN M. 6 — 

BERTHOLD VALLENTIN: NAPOLEON . GEBUNDEN M. 6 — 

VALLENTIN: NAPOLEON U. D. DEUTSCHEN . GEB. M. 5.- 

FRIEDR. WOLTERS: HERRSCHAFT U. DIENST . GEB. M. 2.50 

LANDMANN: TRANSCENDENZ DES ERKENNENS 

GEBUNDEN M. 6.50 

FRIEDRICH GUNDOLF: GEORGE' . . GEBUNDEN M. 7.— 

FRIEDRICH GUNDOLF: HEINRICH VON KLEIST GEB. M. 6.50 

FRIEDRICH GUNDOLF: GOETHE . GEB. IN LEINEN M. 18.- 

IN HALBLEDER M. 25.—, IN GANZLEDER M. 35.- 

GUNDOLF: SHAKESPEARE UND DER DEUTSCHE GEIST 

GEBUNDEN M. 10.- 

GUNDOLF: CAESAR • GESCHICHTE SEINES RUHMS 

GEBUNDEN M. 8.- 

ALS ERGÄNZUNG ZU DIESEM WERKE IST ERSCHIENEN: 
GUNDOLF: CAESAR IM 19. JAHRHUNDERT . GEB. M. 5.- 
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